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RÉSUMÉ
Si de nombreux travaux se sont employés à décrire les rapports 
biographiques de Balzac avec la peinture, à relever les œuvres et les artistes réels 
cités dans La Comédie humaine ou à étudier les emprunts à la technique picturale 
au sein même de l ’esthétique romanesque balzacienne, peu de chercheurs se sont 
précisément penchés sur le personnage du peintre dans l ’œuvre de Balzac. Profitant 
de cette lacune dans les études balzaciennes, le but de notre mémoire est d ’étudier de 
plus près les modalités, les fondements et les implications d ’une hypothétique mise à 
l ’écart sociale du peintre balzacien pour évaluer si elle est finalement évidente et 
inéluctable, ou si elle n ’est pas plutôt nuancée, selon les figurations.
Dans notre premier chapitre, nous nous sommes penchée sur la 
marginalisation du peintre en appréhendant ce dernier en tant qu’individu hors- 
norme et décalé vis-à-vis de la société fictive au sein de laquelle il évolue. Nous 
avons pu observer que sa singularité était traduite tant dans sa corporalité 
problématisée par une suractivité intellectuelle que dans sa moralité forcément 
influencée par son activité artistique.
Au second chapitre, nous avons plutôt cherché à appréhender le peintre 
balzacien, non plus individuellement, mais en tant qu 'élément d ’un collectiffictif lui- 
même marginalisé dans l ’univers balzacien. Grâce à cet angle de recherche, nous 
avons remarqué que le collectif fic tif des peintres balzaciens semblait bel et bien se 
constituer et se placer lui-même en marge du monde balzacien, que ce soit 
symboliquement, dans la nature de ses rapports à d ’autres classes sociales fictives, 
ou géographiquement, vu le nombre restreint des lieux qu ’il fréquente.
Enfin, dans le dernier chapitre de notre mémoire, nous avons examiné les 
compromissions auxquelles se livre le peintre qui, bien que marginalisé 
individuellement et collectivement, fa it quelques tentatives afin de mieux s ’intégrer à 
la société fictive dont il est issu. A ce propos, m us avons compris que les peintres 
balzaciens pouvaient acquérir un confort écommique par la réalisation de tâches 
artistiques subalternes et bénéficier de certains avantages institutionnels et sociaux, 
à la condition de ne pas compromettre, pour y  parvenir, leur intégrité artistique et 
leur nature désintéressée au sein d ’une vie dissolue et de la prostitution de leur art.
L 'ambivalence entre, d ’une part, le peintre marginalisé et le collectif mis à 
l ’écart auquel il appartient, et, d ’autre part, les compromissions faites par les 
peintres dans le but d ’atteindre une réussite écommique et sociale, pourrait sembler 
une véritable contradiction. Cependant, comme dans l ’œuvre balzacienne le désir 
d ’élévation sociale caractérise tous les personnages, il n ’est que naturel qu ’une telle 
ambiguité préside dans le portrait des peintres de La Comédie humaine. De plus, 
c ’est peut-être grâce à la marge où les place Balzac en tant qu ’individus et collectif 
fictif, que les peintres s ’en sortent si bien dans leurs compromissions avec le jeu  
social.
MOTS CLÉS: BALZAC, FIGURATION, PEINTRE, MARGINALISATION, 
SINGULARITÉ, SOCIABILITÉ, COMPROMISSION.
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5INTRODUCTION
« Je connais trop le monde, ma chère, pour vouloir me 
mettre à la discrétion d’un [artiste]. Sachez qu’il faut 
se laisser faire la cour par eux, mais les épouser! c ’est 
une faute. [...] c’est vouloir prendre plaisir à regarder 
les machines de l’Opéra, au lieu de rester dans une 
loge, à y savourer ses brillantes illusions1. »
« [Joseph Bridau] recueillit des huées, des injures, 
des menaces de mort, en faisant l’horrible trajet 
de la place Misère à la place Saint-Jean2. »
Le 22 avril 1830, Honoré de Balzac publie dans La Silhouette un article intitulé
« Des artistes », dans lequel il se questionne à propos du « peu de respect qu’on a
généralement en France pour [ces] hommes auxquels la nation doit sa gloire3 ». Afin
de mieux mettre en contexte son argumentation, il faut d’abord resituer la notion
d 'artiste, qui, selon José-Luis Diaz, « a pris son essor à la Révolution, avant de
devenir un mot de passe omniprésent pour la génération de 18304 ».
Sémantiquement, le Dictionnaire historique de la langue française précise qu’au
début du XIXe siècle,
artiste a un contenu incertain : centré sur les arts plastiques (peintre, 
dessinateur, sculpteur), à un moindre titre sur l ’architecture, il peut ou 
non englober les arts du son (musicien, compositeur, interprète), du 
langage (écrivain, poète) et du spectacle; cette imprécision logique est 
favorable à un sémantisme affectif et largement lié aux jugements de 
valeur sociaux5.
Cette imprécision étymologique est d’ailleurs ironiquement commentée dans une 
physiologie6 de l’époque intitulée « Les artistes » : « A Paris, du moment que l’on
1 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote, dans La Comédie humaine, Coll. « Bibliothèque de 
la Pléiade », vol. 1, édition publiée sous la direction de Pierre-Georges Castex, Paris, Gallimard, 1976, 
p. 88-89.
H. de BALZAC. La Rabouilleuse, dans La Comédie humaine, éd. citée, vol. 4, p. 461.
3 H. de BALZAC. « Des artistes », dans Œuvres diverses, Coll. « Bibliothèques de la Pléiade », vol. 2, 
édition publiée sous la direction de Pierre-Georges Castex, Paris, Gallimard, 1996, p. 708.
4 J.-L. DIAZ. « L’artiste romantique en perspective », Romantisme, n°54, 1986, p. 5.
5 A. REY (dir.), « Artiste », Dictionnaire historique de la langue française, Paris, Le Robert, 2006, 
p. 223.
6 Valérie Stienon décrit ainsi ce genre littéraire : « De petit format et de faible coût, ces textes illustrés 
ont pour auteurs des feuilletonistes, des vaudevillistes et des romanciers populaires aujourd’hui 
oubliés, à l’exception notable de Balzac. Brèves mais prolixes sur les thèmes de société les plus 
hétéroclites, les Physiologies se distribuent comme autant d ’études de mœurs croisées au traité
fait quelque chose que l’on exerce la profession la plus minime, on se dit artiste, on
l ’imprime, on le fait écrire en lettres de dix pouces sur son magasin, sa boutique ou
son échoppe1. » Dans son article de La Silhouette, c ’est dans une acception encore
plus élargie que Balzac semble lui-même employer le mot artiste, puisqu’il entend
réunir sous ce terme aussi bien Gutenberg que Raphaël, Descartes que Napoléon :
sont artistes pour lui tous ceux qui « appliquant] la pensée à une production
nouvelle des forces humaines, à une combinaison neuve des éléments de la nature ou
physique ou morale2 ». Cependant, si le mot artiste devient vers 1830 une notion
sémantiquement globale, il supporte aussi, dans l’imaginaire collectif, un mythe
définissant un être artiste3, plus intimement lié au domaine de l’art et qui réussit,
nous apprend Diaz,
[à] passer dans le réel et [à] incarner une condition sociale particulière.
[...]. Il ne servira plus seulement à désigner un citoyen idéalisé de l'idéale 
république des arts, mais un acteur de la cité réelle. [...] c'est lui qui, de 
préférence, va [dès lors] être utilisé pour renvoyer collectivement à 
l'ensemble du groupe intellectuel4.
C ’est donc à un groupe social plus ou moins précis que réfère cet être artiste, un
groupe qui occupe, dès son apparition, une position marginale dans la société
française : « Depuis la première génération post-révolutionnaire, [...] toute une partie
de l ’élite [celle que Heinich nomme artiste] se tient dans la marginalité5. » Cette
analyse semble cautionnée par un témoin de l’époque qui soutient que les artistes du
scientifique. Si elles font la part belle à la caricature et à la satire, elles n’en manifestent pas moins une 
prétention à la scientificité dans leur velléité de description de types sociaux et professionnels (le 
bourgeois, le viveur, la lorette, le médecin, etc.). » (V. STIENON. « Lectures littéraires du document 
physiologique. Méthodes et perspectives », dans MethIS, n° 2, 2009, p. 71-72.)
1 P. de KOCK. « Les artistes », dans La grande ville : nouveau tableau de Paris, comique, critique et 
philosophique, tome 1, Paris, Bureau central des publications nouvelles, 1842-1843, p. 337.
H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 708.
3 Pour se présenter comme un artiste, explique Diaz, « l'essentiel n'est [donc plus] dans le «faire», 
mais dans l’« être » [...] [et] plus encore dans l'être imaginaire, sinon dans le paraître, que dans l'être 
réel ». (J. L. DIAZ. « L’artiste romantique en perspective » [...], p. 10.)
4 Ibid., p. 10-11.
5 N. HEINICH. « La bohème en trois dimensions : artiste réel, artiste imaginaire, artiste symbolique », 
dans P. BRISSETTE et A. GLINOER (dir.), Bohème sans frontière, Coll. « Interférences », Rennes, 
Presses universitaires de Rennes, 2010, p. 37.
XIXe siècle « ont vu qu’on ne les comprenait pas, et que dans la société, bien qu’ils y
fussent reçus avec faveur, même avec distinction, on les regardait curieusement
comme des étrangers dont on n ’entend pas la langue1 ». C ’est cette conscience de
leur marginalité qui a mené certains individus, considérés comme des déviants
artistiques, à former un ensemble flou et presque indéfinissable qu’on a appelé la
bohème, un groupement social artiste dont Jean-Didier Wagneur explicite la position
fondamentalement en marge dans son article « L ’invention de la bohème » :
Si l’on s ’attache à [la bohème] en amont, avant même qu’elle reçoive des 
attributs, avant qu’elle ne se sédimente en mythologie monnayable 
(textuellement) et exportable (symboliquement) au-delà de ses frontières 
naturelles ou nationales, on trouve une différence, une altérité radicale 
qui condense ce qui est l ’autre du mode de vie de la société du XIXe 
siècle2.
Fidèle en cela aux conceptions qui lui sont contemporaines, Balzac reconduit, dans 
son article de 1830, cette image de l’artiste marginalisé, puisqu’il représente Vartiste 
(tout génie créateur selon sa définition maximaliste) comme radicalement autre et 
incompris par la société au sein de laquelle il évolue : Yartiste, désignant dans 
l’article balzacien aussi bien le scientifique, l’homme d’État, le philosophe et le 
peintre, est un être dévoré, de façon incontrôlable, par son génie, et donc aux prises 
avec plus d’une difficulté en ce qui a trait à son agrégation sociale. Si l’auteur de La 
Comédie humaine convient lucidement du fait que « beaucoup de difficultés sociales 
viennent de l ’artiste, car tout ce qui est conformé autrement que le vulgaire, froisse, 
gêne et contrarie le vulgaire3 », il ajoute que le manque de sensibilité artistique de la 
France du XIXe siècle et le mépris que celle-ci témoigne envers les génies créateurs 
participent d ’une inexcusable dévaluation de Vartiste.
1 A. JAL. « Soirées d’artistes », dans Paris, ou Le livre des cent et un, tome 1, Paris, Ladvocat, 1831- 
1834, p. 113
2 J. D. WAGNEUR. « L’invention de la bohème : entre bohème et bohème » dans P. BRISSETTE et 
A. GLINOER (dir.), Bohème sans frontière [...], p. 88. Nous soulignons.
3 H. de BALZAC. « Des artistes p. 710. Nous soulignons.
Ce discours journalistique balzacien à propos du statut social marginal de 
Yartiste semble être reconduit dans l’univers fictif de La Comédie humaine, mais 
cette fois-ci avec une acception plus précise, celle de l ’artiste comme un individu qui 
pratique une activité a r t is t iq u e par exemple Daniel d ’Arthez, l’écrivain enfermé 
dans sa mansarde de la rue des Quatre-Vents, Wenceslas Steinbock, le sculpteur 
incapable d’allier création et vie sociale, ou Gambara, le musicien poussant 
l’innovation musicale si loin qu’il est vu par ses proches comme un fou tout juste bon 
à faire fuir les chats. Balzac, dans son œuvre, a en effet accordé une place 
primordiale aux représentants des différents arts : la littérature y a, de toute évidence, 
une place de premier choix (voir notamment Illusions perdues), mais la peinture 
n ’est pas en reste, puisque La Comédie humaine compte près de vingt personnages 
de peintres. De même, on ne peut passer sous silence les sept musiciens balzaciens 
(Facino Cane, Gennaro Conti, Gambara, Genovese, Josépha Mirah, Wilhelm 
Schmucke, Clarina Tinti) ainsi que les quatre sculpteurs qui naissent sous la plume 
du grand romancier (Sarrasine, Souchet, Steinbock, Stidmann). Cela étant, la 
pertinence d’entreprendre une étude sur les différents types d ’artistes de La Comédie 
humaine nous est apparue, puisque la transmission du réel au fictif est, certes, très 
délicate, mais tout à fait productive. En effet, appréhender chaque art comme une 
« réalité sociale, non pas comme les autres, certes, mais parmi d’autres2 » permet 
d ’étudier la représentation balzacienne de chaque type d ’artiste en tant qu’individu 
intégré dans l’« univers humain fictif mis en orbite par les quatre-vingt-dix romans et 
nouvelles achevés que compte La Comédie humaine3 ». C’est dans cette 
représentation des rapports de l’artiste avec ses milieux sociaux de référence, mi-
1 C’est dans cette acception que nous l’entendrons au cours du mémoire, à moins de précision 
contraire.
2 B. VOUILLOUX, Le Tournant "artiste" de la littérature française. Ecrire avec la peinture au XIXe 
siècle, Paris, Hermann Lettres, 2011, p. 111.
3 Ibid., p. 111-112.
exclusifs, mi-inclusifs, que nous semble se trouver le véritable discours de Balzac sur 
les arts et leurs producteurs propres à l ’époque qui lui est contemporaine, celle dont il 
veut témoigner. Considérant l’ampleur de la tâche, nous avons par contre dû choisir 
d’étudier les représentants d’un seul art en particulier, afin d ’en offrir une étude plus 
systémique : notre choix s’est porté sur la peinture, si étroitement liée au projet 
esthétique de Balzac1.
La particularité du peintre balzacien
Si de nombreux travaux se sont employés à décrire les rapports biographiques 
de Balzac avec la peinture (sa collection personnelle de la rue Fortunée, sa 
correspondance relatant ses nombreuses visites aux Salons de peinture), à relever les 
œuvres et les artistes réels cités dans La Comédie humaine ou à étudier les emprunts 
à la technique picturale au sein même de l’esthétique romanesque balzacienne, peu 
de chercheurs se sont précisément penchés sur le personnage du peintre dans l’œuvre 
de Balzac. En effet, au début de nos recherches, nous nous sommes heurtée à la 
même constatation que Diana Knight lorsqu’elle a entrepris en 2007 une étude de 
l’investissement érotique des artistes balzaciens dans leur art : « No critical study to 
date has engaged in détail with the content o f  this corpus o f  texts about fictional 
artists2. » C ’est pour pallier ce manque que nous avons amorcé une étude 
sociocritique du peintre fictif dans La Comédie humaine. Du point de vue 
méthodologique, nous souhaitons inscrire notre mémoire dans la lignée des travaux 
de plusieurs chercheurs ayant étudié la figuration de l’écrivain dans la littérature du
1 Balzac se plaisait à se représenter en « peintre » de la vie privée, décrivant ses Études de mœurs 
comme « aussi riches de tableaux gardés dans l’atelier du peintre que de tableaux exposés ». (F. 
DAVIN, « Introduction », Scènes de la vie privée, vol. 1, Paris, Editions Mme Charles-Péchet, 1835, 
p. 7. Selon la majorité des spécialistes, Félix Davin ne fit que prêter son nom à Balzac, véritable 
auteur de cette introduction.)
2 D. KNIGHT. Balzac and the Model o f  Painting: Artist Stories in "La Comédie humaine", Coll. 
« Research Monographs in French Studies », London, Legenda, 2007, p. 1.
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XIXe siècle. Pour n ’en nommer que quelques-uns, Claude Abastado, Maurice Beebe, 
Paul Bénichou et José-Luiz Diaz nous aideront à appréhender les peintres balzaciens 
dans un rapport comparatif avec l’écrivain fictif représenté dans la littérature dix- 
neuviémiste. Qui plus est, nous souhaitons poursuivre les recherches actuelles qui se 
distancient de l’image de l’artiste solitaire, pour l’étudier dans la diversité de ses 
milieux sociaux de référence. Pour ce faire, les travaux de Glinoer et Laisney sur le 
cénacle, ceux de Heinich sur le paradoxe singularité/collectivité de la condition 
d ’artiste, et ceux de Seigel sur la bohème prendront une place centrale dans notre 
mémoire. Plus précisément, nous avons choisi de nous inspirer de la méthode de 
recherche des membres du GREMLIN (Groupe de recherche sur les médiations 
littéraires et les institutions) qui, dans leur projet sur les figurations1 romanesques du 
personnel littéraire des romans français des XIXe et XXe siècles, formulent 
l’hypothèse que ces figurations sont plus que des mises en abyme puisqu’elles 
présentent « un savoir spécifique sur la littérature produit par des acteurs de cet 
univers2 ». Grâce à une méthode inductive, c’est ce savoir spécifique que les 
chercheurs visent à retrouver à travers « les constantes, inflexions, points aveugles ou 
obsessions3 » que l’analyse de leur large corpus leur permettra de mettre à jour. C ’est 
donc dans une visée sociocritique et une démarche semblable que nous étudierons les 
figurations balzaciennes de peintres, afin d ’étudier le savoir spécifique que produit 
Balzac sur ses contemporains pratiquant l’art pictural.
1 Dans Fictions du champ littéraire, les membres du GREMLIN définissent comme suit le terme 
figuration : « Nous entendons par là une représentation caractérisée par la construction sémiotique 
d ’un sujet individualisé, excluant ainsi tant les schèmes de perception, intériorisés ou collectifs 
(Vhabitus de Bourdieu, par exemple), que les divers discours qui traitent de l’écrivain ou du travail 
littéraire à partir de catégories générales, abstraites (les écrivains, les hommes de lettres, etc.), ou sur 
un plan exclusivement métaphorique. Plus que simple évocation ou mise en discours, la figuration 
opère un travail de « présentification » qui donne à voir un acteur dans un contexte, un « monde » 
spécifique (bien que diversement détaillé, selon les cas), lui attribue actions, « qualités » et 
individualité. » (LE GREMLIN (dir.). Fictions du champ littéraire, Coll. « Discours social », 
Montréal, Presses de l’Université McGill, 2010, p. 8.)
2 Ib id , p. 7.
3Ibid.,p. 11.
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Le plus souvent représenté comme un être étrange et décalé, le peintre
balzacien, à l’instar des autres artistes de La Comédie humaine, paraît être victime
d’une marginalisation sociale, comme l ’illustre ce passage, mis en exergue plus tôt,
que nous citons cette fois-ci en entier:
Et il eut son portement de croix, l’artiste ! Il recueillit des huées, des 
injures, des menaces de mort, en faisant l’horrible trajet de la place 
Misère à la place Saint-Jean. Les gendarmes furent obligés de tirer le 
sabre contre la foule furieuse qui leur jeta des pierres. On faillit blesser 
les gendarmes, et quelques projectiles atteignirent les jambes, les épaules 
et le chapeau de Joseph1.
Sans considérer que cet extrait représente la norme dans les relations du peintre
balzacien avec la société, notre but sera d ’étudier de plus près les modalités, les
fondements et les implications de cette hypothétique mise à l’écart sociale du peintre
balzacien pour évaluer si elle est finalement évidente et inéluctable, ou si elle n ’est
pas plutôt nuancée, selon les figurations. Nous nous pencherons sur cette
marginalisation du peintre en appréhendant ce dernier, d’une part, en tant qu’individu
hors-norme et décalé vis-à-vis de la société fictive au sein de laquelle il évolue et,
d’autre part, en tant qu’élément d ’un collectif fictif lui-même marginalisé dans
l’univers balzacien. Nous chercherons à montrer que le peintre fictif balzacien, bien
qu’assumant le rôle du créateur solitaire, est aussi aux prises avec le rôle de l’artiste
intégré, même de façon problématique, à son milieu. Au sujet de cette intégration,
certains spécialistes ont remarqué que les peintres balzaciens faisaient l’objet d ’un
« traitement de faveur » de la part de leur créateur et que, la plupart du temps, ils
arrivaient à atteindre, sans s’avilir, une pleine intégration économique et sociale au
sein d’une société plus ou moins rébarbative ; nous chercherons donc aussi à
examiner les compromissions auxquelles se livre le peintre dans sa tentative de
mieux s’intégrer à la société fictive dont il est issu.
'.H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 461.
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Avant de nous lancer dans une telle étude, il convenait de retrouver la trace de 
tous les peintres balzaciens connus et plus ou moins inconnus. A ce sujet, force est de 
constater que la postérité du Chef-d’œuvre inconnu a fait ombrage aux autres peintres 
de La Comédie humaine. En effet, par rapport à Frenhofer, peintre génial des Études 
philosophiques, que sont les Grassou, de Lora ou Schinner? Pour certains, il ne s’agit 
que « des médiocres artistes des Études de mœurs1 ». En désaccord avec ce mépris, 
nous avons justement décidé de nous pencher sur ces peintres délaissés qui relevaient 
pour nous d’un intérêt particulier. Effectivement, comme le note Bernard Vouilloux, 
« c ’est en fait dès La Maison du Chat-qui-pelote (1830) que se met en place, avec le 
peintre Théodore de Sommervieux, le “sociogramme”2 de / ’artiste contemporain que 
nourriront peu après les figures antithétiques de Joseph Bridau, [d’j Hippolyte 
Schinner [...] et de Pierre Grassou3 ». Guidée par ce programme, nous avons procédé 
à un dépouillement du Dictionnaire biographique des personnages fictifs de La 
Comédie humaine”* qui nous a permis de relever une vingtaine de personnages qui 
pouvaient avoir un lien avec la discipline artistique en question et qui étaient 
représentés dans une époque contemporaine à celle de Balzac. Cependant, nous 
avons précisé nos critères de recherche en choisissant de nous pencher strictement 
sur les peintres de profession artistique5. Grâce à ce raffinement de nos critères, nous
1 J. MEYER-PETIT. « Figures et figure de l’artiste selon Balzac », L'artiste selon Balzac : entre la 
toise du savant et le vertige du fou : exposition du 22 au 5 septembre 1999, sous la direction d’Y. 
GAGNEUX, Paris, Paris musées, 1999, p. 28.
2 Le concept de sociogramme a été défini par Claude Duchet et Isabelle Toumier dans Dictionnaire 
universel des littératures comme un « ensemble flou, instable, conflictuel de représentations partielles, 
aléatoires, en interaction les unes avec les autres, gravitant autour d ’un noyau lui-même conflictuel. » 
(C. DUCHET et I. TOURN1ER. « Sociocritique », Dictionnaire universel des littératures, sous la 
direction de B. DIDIER, 3 vol., Paris, Presses universitaires de France, 1994, 4393 p.)
3 B. VOUILLOUX, op. cit., p. 54. Nous soulignons. Frenhofer, pour sa part, était le héros d’une 
nouvelle historique (XVIIe siècle).
4 F. LOTTE. Dictionnaire biographique des personnages fictifs de La Comédie humaine, Paris, J. 
Corti, 1952, 763 p.
5 Cela nous a permis d’écarter les jeunes filles suivant des cours de peinture (Mlle Colleville, Mme 
Camusot, la Comtesse Popinot, Mme Tiphaine), les professeurs et les critiques d’art (Servin, Lemire, 
Bourgarel), les marchands de tableaux (Magus, Monistrol) et les entrepreneurs en peinture (Lourdois, 
Chafloroux, Braschon).
en sommes venue à considérer un groupe réduit comptant une dizaine de peintres 
professionnels. À partir de là, nous avons éliminé les peintres qui ne faisaient l’objet 
que de brèves mentions (Corde-à-puits, Dubourdieu et Charles) et ceux que nous 
n ’aurions pu étudier en configuration puisqu’ils n’apparaissaient que dans un récit 
isolé et n ’entretenaient aucun lien avec le reste des peintres (Ginevra Porta1). Au 
final, nous avons donc pu constituer un groupe de personnages précis à étudier: 
Joseph Bridau, Pierre Grassou, Léon de Lora, Hippolyte Schinner et Théodore de 
Sommervieux. Nous avons également ajouté à ce groupe de peintres Jean-Jacques 
Bixiou, l’illustrateur de La Comédie humaine, puisqu’il sera intéressant de l’étudier, 
dans notre troisième chapitre, en tant que « peintre » plus compromis que les autres.
Tous ces personnages faisant l’objet de nombreux retours dans La Comédie 
humaine, nous avons sélectionné notre corpus d’analyse en privilégiant les œuvres 
où nos personnages sélectionnés occupaient un des rôles principaux et faisaient donc 
l’objet de descriptions étendues. Nous avons su identifier selon ce critère La Maison 
du Chat-qui-Pelote (Sommervieux), La Bourse (Schinner), Un Début dans la vie 
(Bridau et de Lora), La Rabouilleuse (Bridau), Pierre Grassou (Grassou), Les 
Employés (Bixiou) et Les Comédiens sans le savoir (de Lora et Bixiou)2. Par la suite, 
nous avons pris en compte certaines œuvres qui, bien que nos personnages y fussent 
moins présents, apportaient de nouveaux éléments d ’analyse : Modeste Mignon (qui 
rend brièvement compte d ’un travail collectif effectué par les peintres balzaciens), 
Illusions perdues (qui présente rapidement l’appartenance de Joseph Bridau au 
Cénacle de Daniel d’Arthez), La Cousine Bette (qui rend compte de la célébrité
1 II importe tout de même de noter l’intérêt de la mise à l’écart qu’opère Balzac face à cette figuration 
féminine du peintre. Le portrait de Ginevra relève strictement de la vie privée : elle ne fréquente que 
l’atelier de Servin, chez qui elle rencontre son futur mari, et ses domiciles privés. De plus, le drame de 
son mariage se limite au cercle familial étroit et n’entretient aucun rapport avec sa pratique artistique. 
Carrément tenue à l’écart de la communauté des peintres balzaciens, Ginevra ne met pas en péril 
l’homogénéité masculine de cette communauté.
2 Voir l’annexe I pour le résumé de chacune de ces œuvres.
acquise par nos personnages), La Muse du département et Les Employés (qui 
permettent d’approfondir notre analyse du personnage de Bixiou)7. Lors de leur 
sélection, ces œuvres ont bien sûr fait l’objet d ’une analyse préliminaire. Cependant, 
pour approfondir celle-ci, nous nous sommes servie d ’une grille de lecture2 qui nous 
a permis, dans un deuxième temps, de cibler les éléments les plus pertinents à étudier 
vis-à-vis des axes donnés à notre mémoire. Notre grille, inspirée du protocole de 
lecture des membres du GREMLIN pour leur projet « Figurations », a été organisée 
selon les trois voies que nous voulions explorer dans nos chapitres respectifs et elle 
nous a donc permis de cerner l’individualité de chaque personnage, la nature de ses 
relations sociales et des lieux qu’il fréquente et le rapport qu’il se négocie dans un 
monde où règne l’intérêt personnel et le capital économique. En travaillant à partir de 
cette grille, nous avons appliqué une méthode inductive, c’est-à-dire partir des 
œuvres littéraires pour susciter certains questionnements, plutôt que de tenter de 
construire un modèle applicable ensuite aux œuvres.
Si notre étude approfondie de la marginalisation du peintre fictif de La 
Comédie humaine nous fera céder sans doute à la tentation de considérer ces 
personnages à travers leurs invariants, afin de mieux appréhender la particularité du 
traitement balzacien de cette figuration particulière, nous garderons en vue qu’au 
début du XIXe siècle, le statut du peintre est encore « un statut labile, poreux, 
susceptible d’accueillir des représentations assez hétérogènes -  comme il se doit en 
un moment de profond bouleversement du statut d ’artiste3 ». Cela étant, nous 
éviterons de produire une typologie de la figuration du peintre trop statique et figée, 
pour plutôt observer comment chaque figuration particulière se déploie, notamment
1 Pour la liste exhaustive des œuvres où nos personnages font une apparition, consulter l’annexe II.
2 Cette grille est reproduite en annexe III.
3 N. HEINICH. Etre artiste. Les transformations du statut des peintres et des sculpteurs, Coll. 
« Études », Paris, Klincksieck, 1996, p. 55.
dans les variantes et les nuances de sa marginalisation supposée. En somme, ce sera 
donc en nous penchant sur les diverses façons dont les peintres balzaciens sont 
singularisés, socialement et géographiquement situés, et plus ou moins compromis 
que nous réussirons à produire une étude nous permettant de mieux appréhender le 
discours que porte indirectement Balzac sur ses contemporains les peintres à travers 
la trame complexe et riche de sens de La Comédie humaine.
C H A P IT R E  1 : 
LE  P E IN T R E  C O M M E INDIVIDU 
S IN G U L IE R 1
1 Dans cet intitulé de chapitre, j ’emploie « individu » dans le sens d’un être humain spécifique entre 
tous les autres et « singulier » dans le sens de différent de tous les autres (extraordinaire, spécial, 
étonnant, remarquable).
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« D ’où peut donc provenir l’insouciance qu’on 
professe pour les artistes ? [ ...]  Faut-il en demander 
raison au gouvernement constitutionnel ? [ . . .]  Faut-il 
en vouloir aux économistes [ .. .]?  Ou bien faut-il plutôt 
chercher la raison de ce peu d’estime dans les mœurs, 
le caractère, les habitudes des artistes '? »
« Tout repousse un homme dont le rapide 
passage au milieu du monde y froisse les 
êtres, les choses et les idées2. »
Si la figuration de l’artiste et de l’écrivain dans la fiction du XIXe siècle a été
étudiée sous divers angles d’approche, l ’écart entre ces personnages et le reste de la
société fictive dans laquelle ils évoluent est constaté par bon nombre de chercheurs3 :
l’artiste ou l’écrivain fictif est résolument l’« autre », souvent incompréhensible. En
ce qui concerne plus précisément le peintre, il faut notamment chercher la cause de
cet écart dans la transformation progressive de son statut social dans le courant du
XIXe siècle4. À ce propos, Harrison C. White et Cynthia A. White rendent compte de
l ’augmentation significative du nombre de peintres aspirants à la suite de la
Révolution française. L ’ancienne Académie, qui est alors devenue la « Section de
peinture et sculpture de la classe des Beaux-Arts5 » de l’Institut napoléonien, s ’est
vue envahie par une horde de jeunes hommes attirés par le « métier » de peintre, ce
qui mit en péril l’endoctrinement traditionnel du système des arts :
Le contrôle officiel exercé sur la majorité des étudiants devenait de plus 
en plus superficiel et la formation institutionnelle n’était plus la seule 
possible. Avec pour conséquence des artistes qui n ’étaient qu’à moitié 
formés, mais aussi, chez les meilleurs étudiants, des étincelles novatrices 
qui n ’étaient plus étouffées6.
' H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 709.
2 Ibid., p. 716.
3 Notamment Claude Abastado, Maurice Beebe, Paul Bénichou, Pascal Brissette, José-Luiz Diaz, 
Nathalie Heinich, Jerrold E. Siegel.
4 II faut tout de même préciser que les combats pour le droit d’auteur, commencés au XVIlIe siècle, 
avaient déjà forcé les écrivains à l’originalité et, de ce fait, à une certaine marginalisation, ce qui eût 
certainement un impact sur les revendications ultérieures de représentants d’autres disciplines 
artistiques.
5 H. C. WHITE et C. A. WHITE. La carrière des peintres au XIXe siècle. Du système académique au 
marché des impressionnistes, Coll. « Art, Histoire, Société », Paris, Flammarion, 1991, p. 37.
6 Ibid., p. 46.
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Corollairement à cette perte de contrôle institutionnel, un système des arts parallèle a
été créé (académies libres, écoles d’arts appliqués) et, en laissant toute liberté aux
étudiants en peinture, a contribué à faire du XIXe siècle artistique « un mixte
contradictoire d ’hyper-norme (le professionnalisme académique) et de relative
anomie (la vocation romantique)1 ». Par rapport à l’impact de ces changements sur le
statut du peintre, Alain Bonnet soutient que
[ces] évolutions sociales, politiques et économiques de la période, en 
entraînant l’abandon des références classiques, l’affaiblissement des 
institutions traditionnelles, la transformation des formes du mécénat, 
imposèrent aux artistes une réévaluation de leur place et de leur rôle dans 
la société, en tant qu’individu et en tant que classe professionnelle, et 
conduisirent par voie de conséquence à une crise de l’identité, aussi bien 
sociale que psychologique. Ce problème d’insertion sociale trouva une 
réponse dans l ’affirmation du caractère extraordinaire de l ’artiste et de 
la nature singulière de sa production. L’artiste véritable ne pouvait, 
comme type psychologique, se conformer aux normes en vigueur à son 
époque et ses œuvres ne pouvaient être assimilées aux objets obtenus par 
les modes productifs courants2.
Nathalie Heinich, quant à elle, traduit cette affirmation de la singularité du peintre au
XIXe siècle par le passage d ’un régime professionnel, associé à l’Académie et
reposant sur la compétence technique et intellectuelle du peintre, à un régime
vocationnel, caractérisé entre autres par la recherche d ’une individualité singulière.
Qu’on l’envisage d ’une manière ou d ’une autre, cette renégociation du statut du
peintre vis-à-vis de la société a reconduit une image de l’artiste en marge puisque la
seule possibilité sociale donnée aux artistes fût « l’investissement [...] d ’une position
dont la marginalité puisse être vécue comme souhaitable et vertueuse [...], [comme]
la retraite idéale pour une élite qui ne trouve plus la place équivalant à ce qu’elle
1 N. HEINICH. Être artiste [...], p. 40.
2 A. BONNET. Artistes en groupe. La représentation de la communauté des artistes dans la peinture 
du XIXe siècle, Coll. « Art & société », Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2007, p. 13. Nous 
soulignons.
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estime être son mérite1 ». En effet, si, comme Gérard Monnier le spécifie, il est 
«impossible de réduire [...] la “vie d’artiste” aux clichés qui l’identifient à la 
bohème ou à l’instabilité2 », il n ’en demeure pas moins qu’au sein de la période 
romantique «beaucoup [d’artistes] courtisèrent [...], sinon l’échec, du moins le heurt
•3
et le désarroi ».
L’œuvre de Balzac témoigne de cette époque où le statut du peintre, encore 
labile et en pleine transformation, se négocie un rapport marginal avec la société. Les 
peintres balzaciens semblent en effet caractérisés par une singularité exacerbée qui, 
certes, fait d ’eux des éléments sociaux décalés, voire inquiétants, mais de laquelle ils 
tirent aussi un certain capital symbolique. Dans ce premier chapitre, nous allons donc 
nous pencher sur cette singularité de l ’individu peintre afin de voir comment elle se 
décline et comment elle participe de la mise à l’écart sociale du personnage. Nous 
étudierons d’abord la corporalité de ce dernier en nous demandant comment elle le 
caractérise de manière particulière : le corps du peintre est-il marqué par certains 
stigmates physiques de son génie ? Est-il plutôt passé sous silence? Par la suite, nous 
nous pencherons sur les traits moraux distinctifs du peintre, principalement dans leur 
similitude avec ceux qu’on octroie à l’époque aux diverses représentations de 
l’individu créateur. Partant de là, nous relativiserons finalement 1’ « invariance » de 
ces traits par rapport à d ’autres écrits de Balzac afin de mieux comprendre et 
remettre en contexte la particularité du discours de l’auteur à propos de la figuration 
singulière du peintre, mais aussi de l’artiste en général.
1 N. HEINICH. « La bohème en trois dimensions : artiste réel, artiste imaginaire, artiste symbolique » 
[...], p. 34.
2 G. MONNIER. L ’art et ses institutions en France : de la Révolution à nos jours , Coll. 
« folio/histoire », Paris, Gallimard, 1995, p. 198.
3 C. ROSEN et H. ZERNER. Romantisme et Réalisme. Mythes de l ’Art de XIXe siècle, Paris, Albin 
Michel, 1986, p. 12. Nous soulignons.
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I. ENTRE CORPS STIGMATISÉ ET CORPS ABSENT
En 1970, Jean Starobinski s’est penché sur « le  saltimbanque et le clown 
[comme] images hyperboliques et volontairement déformantes que les artistes se sont 
plu à donner d’eux-mêmes1 » et a proposé une distinction entre le clown aérien et le 
clown balourd, qui tous deux eurent leur part dans les représentations de l ’artiste. Le 
premier est celui qui triomphe de la pesanteur, est léger comme l ’air, et représente le 
bond vertical du funambule qui tente de rejoindre le « gouffre d ’en haut ». Le 
deuxième est celui qui s’empêtre dans sa balourdise, se ridiculise, « cherche la 
complicité de la mort ou de la malédiction pour protéger l’idée qu’il se fait de sa 
pureté2 ». Selon Starobinski, le clown tragique de Baudelaire est celui qui tient à la 
fois des deux figures : magnifié et glorifié l’instant d’avant dans son pouvoir 
symbolique artistique, il peut être méprisé l’instant d ’après à cause d’un dessillement 
de l’œil du spectateur qui laisse le clown « abandonné par la signification idéale [de 
l’art] et réduit à la triste évidence de sa présence chamelle3 ». C ’est donc dire que se 
dessine ici une opposition entre le génie artistique spirituel et le corps matériel de 
l’artiste, vu comme une entrave à la beauté de l’art. Guidée par ces considérations, 
nous avons identifié deux manières balzaciennes de traiter le corps du peintre, 
manières qui le marginalisent à parts égales en faisant de lui soit un individu 
physiquement stigmatisé par son génie et empêtré dans un corps dérangeant, soit un 
pur esprit dont on ne conçoit la corporalité qu’à travers la parole des autres afin de 
l’empêcher d ’interférer entre l’art et le public.
1 J. STAROBINSKI. Portrait de l ’artiste en saltimbanque, Coll. « Les sentiers de la création », 
Genève, Éditions d’Art Albert Skira, 1970, p. 9.
2 Ibid., p. 81.
3 Ibid., p. 65.
21
Le corps stigmatisé
Afin d’étudier le peintre balzacien dans sa ressemblance avec le clown balourd,
empêtré dans une corporalité dérangeante, nous nous sommes d’abord intéressée à
l’imagerie du corps de l’artiste propre à l ’époque où Balzac écrit. Pour ce faire, nous
avons d’abord considéré les travaux de Thierry Laugée sur la phrénologie. Le
chercheur explique que cette science du XIXe siècle visait entre autres à théoriser le
corps du créateur en mesurant son crâne et ses bosses jugées caractéristiques de la
marginalité de son esprit créateur. À travers l’étude des bustes antiques et des
portraits (parfois trafiqués) d’écrivains renommés,
les phrénologues avaient inventé une anatomie idéale de l’artiste et 
l ’avaient diffusée comme telle. Le mystère des origines du talent 
demeurait donc complet, mais grâce à cette science une image mentale 
du grand artiste avait été créée et sa représentation était chose aisée1.
Le front large, l’œil enfoncé, l’arcade sourcilière proéminente et la partie supérieure
de la tête élargie; le crâne du créateur se voit donc à l’époque bien distingué de celui
de ses semblables. Mais de l’identification d ’un crâne marginal à la reconnaissance
de particularités corporelles plus générales, il n ’y a qu’un pas, lequel nous avons pu
franchir grâce à l’étude de certaines physiologies de l’époque. Si ces dernières ne
nous apportent en général que peu de détails sur le corps du peintre (puisque « la
poétique physiologique fait primer les portraits moraux sur les descriptions
physiques2 »), la physiologie du rapin par Chaudes-Aigues nous permet du moins de
relever deux traits physiques marquants : la saleté de l’élève en peinture (on fait état
de son « chapeau [qui] fut autrefois noir » et de son habit « couvert de cendre, de
1 T. LAUGÉE. « Pour une lecture médicale du talent : l'anatomie de l'artiste théorisée par la 
phrénologie » in Image de l'artiste, sous la direction d'É. DARRAGON et B. TILLIER, Territoires 
contemporains, nouvelle série - 4 - mis en ligne le 3 avril 2012.
2 V. STIENON. « Le type et l’allégorie : négociations panoramiques », Romantisme, n°152, 2011/2, 
p. 30.
couleurs et de taches d ’huile1 » ) et sa chevelure extraordinaire (« de ce chapeau sort 
à flots farouches une chevelure comme on n ’en vit jamais la pareille : longue, 
embrouillée, sèche, tout à la fois2 »). Pour compléter notre récolte au sein de 
l’imagerie dix-neuviémiste, nous nous sommes penchée sur les travaux de Françoise 
Grauby qui portent sur la représentation du corps déficient de l’écrivain fictif dans la 
littérature du XIXe siècle. Grauby y explique que, dans la science de l’époque, « si le 
peuple est représenté comme laid, débraillé et bestial, si le bourgeois est ventru, gras 
et égoïste, l’homme de lettres subit des données physiques qui le tirent vers une 
anomalie des facultés intellectuelles [...] qui le prédisposent à certaines affections3 ». 
Par exemple, on attribue aux hommes de lettres de fréquents problèmes au cerveau, 
des migraines chroniques et des dysfonctionnements psychologiques (folie, névrose). 
Ces constats de la science de l’époque permettent à Grauby de s’intéresser à leur 
impact dans la représentation de l’écrivain fictif qui leur est contemporaine et de 
remarquer que souvent dans la fiction « il faut [...] à l’artiste un signe distinctif, de 
préférence une tare, une plaie subtile, mais visible pour mériter son titre et 
revendiquer son appartenance au groupe4 ». Toutes ces considérations 
phrénologiques, physiologiques et médicales à propos des corps de créateurs nous 
amènent à notre tour à rechercher les particularités et les tares physiques des peintres 
balzaciens pour mieux appréhender leur similitude avec le clown ridicule, dont la 
présence chamelle déplaisante vient supprimer la beauté de l’art et, ce faisant, livrer 
le clown au mépris de son public.
1 J. CHAUDES-AIGUES. « Le rapin », dans Les Français peints par eux-mêmes, encyclopédie 
morale du dix-neuvième siècle, tome 1, Paris, L. Curmer, 1840-42, p. 50; p. 51. Nous soulignons.
2 Ibid., p. 51. Cependant, Paul de Kock a professé dans une autre physiologie que si «parmi les 
véritables artistes il y en a beaucoup à Paris qui affectent une coiffure, une mise originale [...], en 
général, ce ne sont pas les plus grands talents qui aiment à se singulariser par leurs dehors ». (P. de 
KOCK, art. cit., p. 340.)
3 F. GRAUBY. Le corps de l'artiste : discours médical et représentations littéraires de l'artiste au 
XLXe siècle, Lyon, Presses universitaires de Lyon, 2001, p. 26.
* Ibid., p. 42.
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Deux personnages bien distincts nous permettent de faire quelques
observations préliminaires sur le physique marqué du peintre balzacien : d ’une part
le jeune et pauvre Mistigris, d ’autre part le célèbre et opulent Théodore de
Sommervieux. Le premier est celui qui présente le plus manifestement les
caractéristiques physiques que nous avons décelées dans la physiologie de Chaudes-
Aigues. En effet, « le pittoresque désordre de ses cheveux bruns bouclés, répandus
sur ses épaules1 » rapproche Mistigris du rapin de la physiologie qui porte fièrement
sa tignasse en l’honneur «des portraits de peintres célèbres [...] représentés les
cheveux flottants sur les épaules2 ». De plus, la saleté propre à l ’élève en peinture, si
elle n ’est pas pointée à propos du corps ou du visage de Mistigris, l’est bel et bien en
ce qui concerne ses vêtements : « Il regardait ses bottes non cirées en ayant l’air de
s ’en moquer, et son pantalon de simple coutil en y cherchant des taches, moins pour
les faire disparaître que pour en voir l ’effet3. » À l ’inverse du rapin, Théodore de
Sommervieux porte avec élégance son vêtement « plissé dans le goût des draperies
antiques4 » et sa « coiffure à la Caracalla5 », mais il offre un autre exemple de tare
corporelle du peintre balzacien :
Une cravate éblouissante de blancheur rendait sa figure tourmentée 
encore plus pâle qu’elle ne l’était réellement. Le feu tour à tour sombre et 
pétillant que jetaient ses yeux noirs s’harmoniait avec les contours 
bizarres de son visage, avec sa bouche large et sinueuse qui se contractait 
en souriant. Son front, ridé par une contrariété violente, avait quelque 
chose de fatal. [...] Quand [il] exprimait la passion, les plis qui s ’y 
formaient causaient une sorte d ’effroi par la vigueur avec laquelle ils se 
prononçaient6.
1 H. de BALZAC. Un Début dans la vie, La Comédie humaine, éd. citée, vol. 1, p. 768.
2 J. CHAUDES-AIGUES, art. cit., p. 51.
3 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 768.
4 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 41.
5 Ibid., p. 41.
6 Ibid., p. 42.
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À cause de cette figure « enflammée1 » et « extatique2 », de ce front « changeant3 » 
et « terrible4 », et de ce « regard flamboyant5 », Sommervieux est tout de suite 
identifié comme étant un « étrange jeune homme6 » tout à fait « curieux pour les 
commerçants du Chat-qui-pelote7 ». Bien que légèrement visible, cette tare physique 
concerne le visage et la tête du personnage ; elle pourrait donc déjà identifier le 
peintre comme un esprit maladif ou du moins mentalement instable pour cause d ’une 
suractivité cérébrale, tout comme l’écrivain étudié par Grauby8. Malgré ces 
considérations, il importe de souligner que ces traits caractéristiques de Mistrigris et 
de Sommervieux ne représentent qu’un premier pas (si léger) dans la stigmatisation 
physique du peintre et que la parité avec le clown lourdaud trouve plutôt sa 
consécration dans le personnage de Joseph Bridau.
Avant de nous pencher sur le corps complet de Bridau, nous voudrions 
brièvement souligner l’accent qui, comme pour Sommervieux, est mis sur la tête du 
personnage. Dans ce cas-ci, en plus d ’adopter une figure tourmentée et exaltée, 
Bridau est affublé d ’une tête disproportionnée qui l ’associe aux caractéristiques 
phrénologiques du créateur du XIXe siècle (« un trait physique regroupe tous les 
génies artistiques, en l’occurrence le front large et bombé qui annonce une grande 
faculté d ’imagination9 »). Cette « tête énorme dont le vaste front annonçait une
1 Ibid, p. 55.
2 Idem.
3 Ibid., p. 92.
4 Ibid, p. 92.
5 Ibid., p. 92.
6 Ibid., p. 42.
1 Ibid., p. 42.
8 Quant à la pertinence de ce rapprochement entre corps de peintre et corps d’écrivain, il importe de 
rappeler que les représentants des arts visuels ont longtemps envié le statut libéral de la littérature (art 
de l’esprit) et que c’est grâce à une intellectualisation de la peinture et de la sculpture au sein d ’une 
académie qu’ils ont réussi à s’approcher de ce statut au XVIIe siècle. À partir de là, la peinture n’a 
plus été perçue comme un travail mécanique de la main, mais comme le résultat d’un immense travail 
intellectuel. À ce sujet, voir N. HEINICH. Être artiste [...], p. 11 -29.
9 T. LAUGÉE, art. cit.
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intelligence précoce1 » est aussi présentée par Balzac comme une source 
d’inquiétude médicale : « La capacité extraordinaire de la tête, l’étendue du front 
avaient tout d ’abord fait craindre que l’enfant ne fut hydrocéphale2. » Comme on le 
constate, Bridaii est donc un très bon exemple de l’homme de génie présenté par 
Grauby dont la tête, animée d’une activité intellectuelle trop intense, dévore le reste 
du corps. Mis à part sa tête surdimensionnée, le physique généralement déplaisant de 
Joseph est souvent relevé, que ce soit par rapport à ses vêtements qui ressemblent à 
ceux du rapin décrit par Chaudes-Aiguës (« sans qu’on sût par quelle fatalité [...] 
Joseph ne pouvait conserver aucun vêtement propre : habillé de vêtements neufs, il 
en faisait aussitôt de vieux habits3 »), ou par rapport à l’aspect maladif de son 
corps : « Le visage tourmenté, trop original pour être laid, était creusé comme si ce 
singulier jeune homme souffrait, soit d ’une maladie chronique, soit des privations 
imposées par la misère [...], soit de chagrins trop récents pour être oubliés4. » À ce 
sujet, nous avons noté, dans l ’insistance du narrateur à décrire le corps disgracieux 
du peintre, une incapacité pour Joseph de se dissocier de sa corporalité ingrate : sont 
dits et redits « son abondante chevelure noire [...] toujours mal peignée5 », son corps 
« petit, maigre, souffreteux6 », son « front sauvage7 », sa « figure ravagée, 
maladive8 » et ses traits contractés. Plus manifestement que chez les deux peintres 
étudiés plus haut, cette corporalité gênante et toujours rappelée isole cette fois-ci 
carrément Joseph et le rapproche du clown lourdaud méprisé pour son corps 
dérangeant, comme l’illustre la réception que lui font les bourgeois d’Issoudun :
1 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 769.
2 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 289.
3 Ibid, p. 288.
4 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 769.
5 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 288.
6Ibid., p. 297.
1 Ibid., p. 297.
8Ibid., p. 425.
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Il paraît que la sœur du père Rouget a eu pendant sa grossesse un regard 
de quelque singe, disait-on ; son fils ressemble à un macaque. —  Il a une 
figure de brigand, et des yeux de basilic. — On dit qu’il est curieux à 
voir, effrayant. — Tous les artistes à Paris sont comme cela. [...] —  Je 
viens de voir M. Beaussier, qui dit qu’il ne voudrait pas le rencontrer la 
nuit au coin d ’un bois ; il l’a vu à la diligence. —  Il a dans la figure des 
salières comme un cheval, et il fait des gestes de fou. —  Ce garçon-là 
paraît être capable de tout ; c ’est lui qui peut-être est cause que son frère, 
qui était un grand bel homme, a mal tourné1.
À la première apparition du peintre, tous sont « effrayé[s] de cette figure, sinistre
pour des gens qui ne sav[ent] pas reconnaître l’étrangeté du génie2 ». Pareillement, la
façon dont son physique peu avenant convainc les habitants d’Issoudun de sa
culpabilité dans le meurtre de Max est révélatrice, notamment lorsque Flore fait
observer que le peintre « avait une face à ça d ’ailleurs3 ». D ’autres personnages,
étrangers au complot de Max, tiennent des propos tout à fait semblables, tels le
lieutenant chargé de l’affaire (« la figure de ce peintre ne m’est jamais revenue, dit le
lieutenant à M. Mouilleron4 ») ou quelques badauds issus de la foule accusatrice
(« oh ! le gredin ! —  Voilà les Parisiens. —  Celui-là portait bien le crime sur sa
figure5! »). Bref, Joseph, «dominé par sa puissante tête et maigri par un travail
opiniâtre, tout chétif et malingre à dix-sept ans6 », semble doublement incarner le
clown lourdaud et l’homme de génie malade, empêtré qu’il est dans un corps
stigmatisé et défectueux qui vient, tel un filtre dérangeant, nuire à la beauté de son art
et, par le fait même, à son acceptation sociale.
1 Ibid., p. 425.
2 Ibid., p. 431.
3 Ib id , p. 457.
4 Ibid, p. 460.




Si l'on a étudié jusqu’ici le corps du peintre balzacien dans son anormalité et 
ses tares visibles, il convient maintenant d’observer l’effet inverse. En effet, dans 
certains cas particuliers, le corps du peintre balzacien semble carrément passé sous 
silence. Il n ’est pas nouveau de constater, à l’instar de Jacques Dubois, que « le détail 
est une des grandes marques de l’esthétique balzacienne » et que toute La Comédie 
humaine est caractérisée par « un détaillisme qui fait que corps et décors, mines et 
mises [sont] décrits avec la plus grande minutie et une troublante insistance1 ». 
Cependant, nous avons pu observer que, dans une telle esthétique, une absence quasi 
totale de description physique peut être tout aussi significative que la plus longue 
description. En effet, pourquoi Balzac ferait-il disparaître le corps du peintre dans 
certains cas, alors qu’il s’est acharné à rappeler l ’aspect physique déplaisant de 
Joseph Bridau? À ce sujet, l’étude de Grauby à propos de quatre romans de la 
deuxième moitié du XIXe siècle nous fournit une piste intéressante. Grauby y 
remarque que « l’homme de lettres vit son [propre] corps comme un fardeau 
embarrassant qui gêne son accession au domaine de l’esprit2 ». Selon elle, certains 
« écrivains [...] s’emploient [donc] à réduire dans leurs œuvres, mais aussi dans leur 
vie, la part du corps, pour accorder à l ’activité créatrice et à la pensée la 
suprématie3 ». Cette idée rejoint celle, expliquée plus tôt, du clown aérien qui réussit 
à faire oublier son corps matériel pour ne faire apprécier par le public que la beauté 
de son art.
C ’est cette volonté d ’oublier la corporalité du peintre au profit de son génie 
créateur qui semble animer Balzac dans La Bourse, où le silence sur le physique 
d’Hyppolite Schinner est assez frappant. Effectivement, alors qu’Adélaïde, sa mère,
1 J. DUBOIS. Les romanciers du réel, Coll. « Point Essais », Paris, Seuil, 2000, p. 185.
2 F. GRAUBY, op. cit., p. 56.
3 Ibid., p. 231.
et leurs fréquents visiteurs sont décrits avec force détails, selon l’esthétique 
balzacienne habituelle, le corps du peintre lui-même est pratiquement passé sous 
silence. Les seules caractéristiques qualitatives qui lui sont accordées par Balzac 
tiennent en deux mots : jeune et « bien fait1 ». Cela dit, il faut reconnaître que 
certaines parties du corps de Schinner apparaissent dans le récit, même si elles ne 
sont pas caractérisées (on ne sait rien de leur grosseur, de leur aspect, de leurs 
attributs, etc.). Premièrement, le récit fait état de la tête du peintre qui, là encore, 
paraît être la partie du corps la plus accentuée, bien qu’elle n ’apparaisse ici que de 
façon tout à fait minimaliste : « Il entendit le chuchotement de deux femmes, et sentit 
deux jeunes, deux timides mains entre lesquelles reposait sa tête2. » Cette tête, et le 
corps qui lui est rattaché, semblent alors ne prendre forme que par la parole des 
autres personnages, le peintre ne semblant conscient de sa propre corporalité que 
lorsqu’elle lui est pointée par d ’autres : « Ma mère et moi, nous avons entendu le 
bruit de votre corps sur le plancher, nous avons cru distinguer un gémissement. [...] 
Vous êtes blessé au front, là, sentez-vous !—  Oui, maintenant, dit-il3. » La 
suprématie de la tête du peintre est aussi attestée, semble-t-il, par la débilité du reste 
de son corps qui n ’apparaît qu’en état de faiblesse : « Il s’arrêta dans l ’escalier, le 
descendit avec peine ; ses jambes tremblaient, il avait des vertiges, il suait, il 
grelottait, et se trouvait hors d ’état de marcher aux prises avec l’atroce commotion 
causée par le renversement de toutes ses espérances4. » Cette faiblesse ou déficience 
du corps du peintre, qui contribue à la chute de Schinner, est alors palliée, dans le 
récit, par l’intervention d’un faux corps5: « Oh ! cela ne sera rien, reprit la vieille
1 H. de BALZAC. La Bourse, La Comédie humaine, éd. citée, vol. 1, p. 418.
2 Ibid., p. 414. Nous soulignons.
3 Ibid., p. 415. Nous soulignons.
4 Ibid., p. 436. Nous soulignons.
5 Dans les œuvres ultérieures étudiées par Grauby, le corps embêtant de l’artiste, parce que 
défectueux, est remplacé par un corps automate performant.
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mère. Votre tête a, par bonheur, porté sur ce mannequin'. » Ce faux corps, tout en 
pouvant évoquer celui du peintre que l’on a abandonné à son inaction, à sa 
désuétude, a eu pour seule utilité de protéger la tête du peintre lors de sa chute, ce 
que l’homme de génie demande finalement à son corps, c’est-à-dire de se 
subordonner complètement à son esprit.
En somme, que ce soit par ses stigmates révélateurs, ou par son absence, le 
corps du peintre balzacien est plus ou moins problématique dans tous les cas que 
nous avons relevés ci-dessus. Cela implique que le peintre partage le sort de 
l’écrivain dans le sens où le cadre scientifique lui-même « n[e l ’Jautorise pas [...] à 
se penser autrement que comme une anomalie [...] qui se punit par avance d’avoir 
succombé aux attraits de l ’esprit2 ». D ’ailleurs, Balzac a lui-même posé l ’hypothèse 
selon laquelle « la puissance dont [les artistes usent] vien[t] d ’une difformité du 
cerveau, et que le génie soit une maladie humaine comme la perle est une infirmité 
de l’huître3 ».
II. LA MORALE PICTURALE : UN DÉCALAGE INSURMONTABLE
Si la corporalité problématique des peintres balzaciens contribue à leur 
singularisation, ce sont aussi leurs valeurs et leurs caractéristiques morales décalées 
qui participent de leur mise à l’écart sociale. Comme on l’a déjà énoncé en début de 
ce chapitre, le changement progressif du statut de l’artiste l’a amené, au XIXe siècle, 
à renégocier son rapport avec la société : l’artiste a alors ressenti le besoin de se 
distinguer volontairement du reste du monde par un caractère exceptionnel. L ’époque 
s’est donc caractérisée par « une personnalisation accrue de la production
1 Ibid., p. 415. Nous soulignons.
2 F. GRAUBY, op. cit., p. 236.
3 H. de BALZAC, « Des artistes » [...], p. 710.
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artistique1 », c’est-à-dire par une primauté accordée à l ’individualité et à l ’originalité 
de l’artiste lui-même, plutôt qu’à celles de ses œuvres, ce qui a accru son capital 
symbolique personnel. Pour mieux étudier dans quelle mesure la représentation des 
peintres balzaciens a été influencée par cette “singularisation artiste” en vogue, nous 
avons dû tenir compte de différents portraits critiques actuels qui ont envisagé 
différemment ce phénomène historique et ses effets dans les représentations des 
artistes et écrivains du XIXe siècle. D ’abord, nous avons considéré le portrait de 
l’artiste visuel en régime vocationnel donné par Nathalie Heinich et tributaire, selon 
elle, de la faillite du système académique et institutionnel, comme on l’a vu plus 
haut :
Don plutôt qu’apprentissage ou enseignement, inspiration plutôt que 
labeur soigné et régulier, innovation plutôt qu’imitation des canons, génie 
plutôt que talent et travail, dédication aux exigences de la création plutôt 
que mondanité, célibat plutôt que vie de famille, féminité de créateur 
plutôt que virilité de l’homme d ’action2.
En parallèle, nous avons pris en compte l’étude par Claude Abastado du mythe du
« Poète », mythe qui se consolide grâce à une convergence idéologique propice au
début du XIXe siècle : l ’avènement du mysticisme de la poésie régénérée, la
croyance en l’inspiration poétique divine, l’attrait des sciences occultes et
l’apparition de la notion de génie dans son sens moderne (inné, synonyme
d’irrégularité, danger de folie, etc.). Selon le chercheur, ce contexte a permis
l’éclosion du « grand sujet » souterrain qui a animé toute l’époque romantique,
Y individu créateur, identifié alors comme « le  Poète3 », c ’est-à-dire « tou t être
1 N. HEINICH. Être artiste [...], p. 40.
2 N. HEINICH. « La bohème en trois dimensions : artiste réel, artiste imaginaire, artiste symbolique » 
[...], p. 33.
3 C. ABASTADO. Mythes et rituels de l ’écriture, Coll. « Creusets », Bruxelles, Éditions Complexe, 
1979, 350 p. Dans son ouvrage, Abastado explique que le mythe du Poète naît à l’époque du 
romantisme. C’est à cette époque, après que les siècles de rationalité aient mis à bas les mythes, qu’on 
recommence à s’intéresser à ces « fragments d’idéologie particulièrement efficaces en raison de 
l’investissement affectif qu’ils impliquent » (p. 23). Ce mythe représente pour les écrivains un 
« moyen d’affirmer [leur] personnalité sociale : il justifie un système de valeurs qui donnent sens au
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sensible et passionné, doué d ’intuition et d ’imagination' ». Sa description du 
« Poète » nous a permis d ’étudier comparativement nos personnages de peintres, 
étant donné qu’à partir de la Révolution française, les différents arts ne sont plus 
considérés comme des domaines distincts, mais se solidarisent progressivement sous 
la dénomination générale de l ’Art2. Pour les mêmes raisons, nous avons également 
porté attention à l’une des scénographies auctoriales qu’a distinguées José-Luis Diaz 
dans L ’écrivain imaginaire: celle du poète énergique3. Héritée des portraits de 
Goethe, Scott et Byron qui circulent en Europe dans les années 1820, cette 
scénographie présente le poète comme une « de ces “âmes fortes” qui, inconscientes 
de leur énergie, détruisent tout sur leur passage et font souffrir leurs proches4 ». En 
tenant compte de ces différentes « images » dix-neuviémistes du créateur, qui ne 
relèvent pas tant « de l’exercice effectif des beaux-arts que de ses représentations 
idéalisées5 », nous allons voir comment la représentation balzacienne du peintre a pu 
en être influencée.
réel ; il manifeste une vocation à juger l’histoire (mais ce jugement est ambigu) ; il dicte aux écrivains 
une conduite et fonde une pratique » (p. 322-323). À son apogée, le mythe du Poète caractérise le 
sujet créateur en termes de génie, d ’imagination, de volonté, mais aussi en termes de nervosité, de 
mélancolie, de féminité et de folie. Ses représentations les plus importantes, relevées par Abastado, 
sont le Poète-Mage d’Hugo, le héros mélancolique de Nerval et le dandy pessimiste de Baudelaire. 
Puis, après 1860, le mythe du Poète s’étiole et se réduit la dérision et à la parodie, jusqu’à mener à 
l’avènement d’un nouveau mythe, celui du Livre.
1 Ibid., p. 61.
2 « A mesure que les pratiques littéraires et artistiques s’émancipaient de leurs tutelles sociales pour 
accéder à une autonomie qui leur sera largement acquise à la fin du XIXe siècle, elles mettaient 
d’autant mieux au jour leur solidarité qu’elles en appelaient à un concept totalisant et valorisant de 
l’art. » (B. VOUILLOUX, op. cit., p. 7.)
3 Cette idée d’énergie, Michel Delon en a spécifié la teneur dans le mythe du génie romantique : 
« L ’énergie [...] porte [le moi] à un point d’incandescence qui le consume, lui communique un 
mouvement qui s’accélère jusqu’au vertige, lui confère des pouvoirs qui le dépassent. » (M. DELON. 
L'idée d ’énergie au tournant des lumières (1770-1820), Paris, Presses universitaires de France, 1988, 
p. 115.)
J. L. DIAZ. L'écrivain imaginaire. Scénographies auctoriales à l'époque romantique, Paris, Honoré 
Champion, 2007, p. 441. Dans son ouvrage, José-Luis Diaz identifie cinq scénographies auctoriales 
mises en place par les écrivains romantiques comme moyen de se représenter eux-mêmes. Parmi elles, 
il distingue que trois d ’entre elles (le poète mourant, le poète paternel et le poète énergique) offrent 
une image globalement positive et héroïque du poète, alors que les deux autres (le poète ironique, le 
poète désenchanté) le présentent comme un antihéros non convaincu de sa « mission » métaphysique.
5 N. HEINICH. « La bohème en trois dimensions : artiste réel, artiste imaginaire, artiste symbolique » 
[...], p. 33. Nous soulignons.
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La productivité obsessive et le renoncement au monde
Tout d ’abord, les portraits de l’artiste vocationnel, du poète mythifié et du 
poète énergique partagent un invariant qui semble bien souvent mis de l’avant. Cet 
invariant, que nous avons appréhendé en deux parties, rend compte de la grande 
productivité du créateur, quasi obsessive, qui l’amène corolairement à renoncer au 
monde pour se consacrer plus entièrement à son œuvre. A ce propos, Diaz est 
éloquent lorsqu’il précise que pour le poète énergique « c’est bien la possibilité de 
maintenir en état de marche une puissance active qui compte, plus que ses 
performances. [...] Peu importe le produit, l’essentiel c ’est la productivité1. » 
Parallèlement, Abastado présente son « Poète » comme un travailleur laborieux : 
«U ne des facultés qu’on s’attache à décrire est la volonté. [...] [Le Poète] est [...] 
représenté ou dépeint devant sa table de travail, la plume à la main, acharné à écrire 
et à raturer2. » En ce qui concerne le renoncement au monde qui découle de cette 
productivité, Heinich déduit, grâce au contre-exemple de Manette Salomon des 
Goncourt, qu’une vocation réussie implique dans l’imaginaire de l’époque « la  
résistance aux tentations d ’une carrière mondaine [...] [et] la capacité à mettre 
pleinement en œuvre ses dons, quitte à sacrifier toute vie de famille3 ». Aussi, on 
trouve un écho de ce renoncement dans le portrait qu’offre Michel Delon du génie 
énergique : « [le génie] apparaît comme l’homme des sommets, des perspectives 
lointaines et des vues circulaires. Par son refus des mesquineries et des petitesses de 
la plaine, [il] entend dépasser les intérêts particuliers et les préjugés locaux4. »
À la lecture des œuvres de notre corpus, il semble qu’une productivité 
obsessive, qui amène l’artiste à renoncer au monde, participe de la représentation du
1 J. L. DIAZ, L ’écrivain imaginaire [...], p. 441.
2 C. ABASTADO, op. cit., p. 148-149. Nous soulignons.
3 N. HEINICH. L ’élite artiste. Excellence et singularité en régime démocratique, Paris, Gallimard, 
2005, p. 83.
4 M. DELON, op. cit., p. 493.
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peintre balzacien1. D’abord, si l’on considère l’état de grâce dans lequel se trouve
Schinner au tout début de La Bourse, il semble manifeste que l’activité créatrice
dévorante du peintre l’entraîne à mettre de côté le monde réel et ses divers attraits :
Le silence qui règne presque toujours en cet instant le rend plus 
particulièrement cher aux artistes qui se recueillent, se mettent à quelques 
pas de leurs œuvres auxquelles ils ne peuvent plus travailler, et ils les 
jugent en s’enivrant du sujet dont le sens intime éclate alors aux yeux 
intérieurs du génie. [...] L ’illusion déploie alors ses ailes, elle emporte 
l’âme dans le monde des fantaisies, monde fertile en voluptueux caprices 
et où l’artiste oublie le monde positif, la veille et le lendemain, l’avenir, 
tout jusqu’à ses misères, les bonnes comme les mauvaises2.
Bien que, dans la nouvelle dont il est question, cette particularité du peintre ne
semble que « ponctuelle », elle devient un véritable programme pour deux autres
personnages balzaciens. Par exemple, on peut tout à fait reconnaître les signes
nommés ci-haut dans la réaction de Théodore de Sommervieux suite à la première
vision qu’il a d’Augustine Guillaume :
Après être demeuré pendant un moment comme écrasé sous le poids de 
ses idées, il s’arracha à son bonheur, rentra chez lui, ne mangea pas, ne 
dormit point. Le lendemain, il entra dans son atelier pour n’en sortir 
qu’après avoir déposé sur une toile la magie de cette scène dont le 
souvenir l’avait en quelque sorte fanatisé. [ ...]Pendant huit mois entiers, 
adonné à son amour, à ses pinceaux, il resta invisible pour ses amis les 
plus intimes, oubliant le monde, la poésie, le théâtre, la musique, et ses 
plus chères habitudes3.
Son renoncement au monde est véritablement causé par l ’obsession de mettre
Augustine sur toile, avant de perdre le souvenir du moindre détail. De plus, son
enfermement est étalé sur plusieurs mois, pour montrer la durabilité de sa
productivité obsessive. Une telle éthique de travail se retrouve également dans le
portrait de Joseph Bridau :
Quant à Joseph, qui travaillait au tableau magnifique auquel il dut sa 
réputation, il vivait dans son atelier. [...] Le peintre ne se montrait guère
1 Après tout, Balzac n’a-t-il pas lui-même écrit: «Pour les artistes, [...] le monde extérieur n’est 
rien. » (H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 712.)
2 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 413-414.
3 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 53-54. Nous soulignons.
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qu ’au dîner, et ses soirées appartenaient à ses amis du Cénacle. Il lisait 
d ’ailleurs beaucoup, il se donnait cette profonde et sérieuse instruction 
que l’on ne tient que de soi-même, et à laquelle tous les gens de talent se 
sont livrés entre vingt et trente ans1.
La particularité de Bridau est que son corps défectueux, que l’on a étudié en première
partie de ce chapitre, répond plus mal à cette hygiène du créateur2 :
Joseph, inquiet de l’avenir, étudia durant cette période avec une ardeur 
qui plusieurs fois le rendit malade au milieu de cet ouragan 
d’événements. “C’est l ’odeur de la peinture, disait Agathe à Mme 
Descoings, il devrait bien quitter un état si contraire à sa santé.”3
Cependant, malgré cette faiblesse physique, Bridau est l’incarnation même de
l ’artiste énergique, volontaire et guerrier que Diaz a décrit (« se comparant au
guerrier, [...] ou avouant son propre goût pour les armes, [le poète énergique] se
donne l’illusion que lui aussi est un homme d’action4 »). Pour lui, la vocation est une
lutte (« Joseph se préparait à sa lutte qui, dès le jour où il apparut au Salon, en 1823,
ne cessa plus5 ») qu’il croit pouvoir remporter grâce à l’ardeur de son travail et à ses
privations. Manifestement, dans les cas examinés ici, le renoncement au monde et la
productivité obsessive marginalisent les peintres, physiquement en les retenant à leur
atelier, ce qu’on reverra en détail plus tard, et moralement, en les éloignant du monde
social, de ses préoccupations quotidiennes et de ses divertissements.
1 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 324. Nous soulignons.
2 À ce sujet, Pascal Brissette rend compte de discours médicaux de l’époque qui condamnent le mode 
de vie malsain des hommes de lettres et qui pourraient aussi s’appliquer au mode de vie de plusieurs 
créateurs : « L’homme est né pour la société et [...] l’isolement, consenti ou imposé, contrevient à 
cette règle d’hygiène morale inscrite en chacun. La solitude dénature le caractère, brouille les idées, 
fait germer des pensées extravagantes, en un mot, plonge dans la mélancolie des individus qui n ’y 
étaient peut-être nullement disposés par la nature. [...] C’est dire que l’homme de lettres, que les 
nécessités de la méditation et de l’écriture poussent à des réclusions répétées et souvent prolongées, 
est plus disposé que le travailleur manuel aux maladies vaporeuses et hypocondriaques [...]. Leur 
esprit est maintenu en état de veille et tendu, tandis que leur corps est constamment au repos, ce qui 
est parfaitement contraire aux principes élémentaires de l’hygiène qui commandent le mouvement du 
corps et le délassement de l’esprit. » (P. BRISSETTE. La malédiction littéraire : du poète crotté au 
génie malheureux, Coll. « Socius », Montréal, Presses de l’Université de Montréal, 2005, p. 64-66.)
H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 297.
4 J.-L. DIAZ. L ’écrivain imaginaire [...], p. 444.
5 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 301.
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Le regard du peintre observateur
Malgré ce dont nous venons de rendre compte, le peintre est quelquefois 
contraint, d ’une manière ou d’une autre, à hanter le monde social, ne serait-ce que 
comme un observateur passif. À ce propos, il convient de rappeler ce que Juliette 
Frolich identifie comme un aspect particulier de la singularité du peintre balzacien : 
son regard est différent de celui du commun des mortels. En effet, Frolich observe 
que le regard du peintre doit être « clair-obscur », c ’est-à-dire qu’il doit pouvoir, 
dans un demi-éclairage, voir vivre sa toile. Frolich1 cite en exemple Frenhofer qui 
voit bouger sa Belle Noiseuse au crépuscule ou Schinner qui s ’absorbe dans sa toile à 
demi éclairée :
À la faveur du clair-obscur, les ruses matérielles employées par l’art pour 
faire croire à des réalités disparaissent entièrement. S’il s’agit d ’un 
tableau, les personnages qu’il représente semblent et parler et marcher : 
l’ombre devient ombre, le jour est jour, la chair est vivante, les yeux 
remuent, le sang coule dans les veines, et les étoffes chatoient2.
Inversant cette observation de la chercheuse, nous postulons que les peintres
balzaciens, tout comme ils voient leur toile prendre vie, semblent pouvoir voir le
monde sous la forme d’œuvres peintes. D’ailleurs, Abastado énonce à propos du
mythe du poète romantique :
L’imagination est [...] le pouvoir de créer des mondes, donc une faculté 
d’analyse et de synthèse ; elle perçoit la réalité comme un 
« dictionnaire » (le mot est repris à Delacroix) dont elle distribue et 
classe les signes ; avec ces signes, elle compose de nouveaux tableaux3.
Si l’on adapte cette proposition à la figuration du peintre balzacien, on trouve qu’en
effet, ce dernier se caractérise par sa faculté à voir le monde comme un album
1 Voir J. FROLICH. « Devenir des personnages peintres dans La Comédie humaine », Balzac et la 
peinture, sous la direction de Jean-Pierre BOYER et Élisabeth BOYER-PEIGNÉ, Tours, Musée des 
beaux-arts de Tours/ farrago, 1999, p. 83-97.
2 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 413-414.
3 C. ABASTADO, op. cit., p. 151.
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d’images qui lui fournit son inspiration créatrice. Voyons un peu comment cela se 
décline selon les personnages.
Un premier exemple de ce regard particulier du peintre est celui de Schinner.
Ce peintre semble voir par fragment, comme s’il feuilletait un carnet d ’esquisse dans
lequel se trouve l’étude d’une tête, d ’une main, d ’une épaule, etc. :
Il reprit bientôt connaissance et put apercevoir, à la lueur d’une de ces 
vieilles lampes dites à double courant d ’air, la plus délicieuse tête de 
jeune fille qu’il eût jamais vue, une de ces têtes qui souvent passent pour 
un caprice du pinceau, mais qui tout à coup réalisa pour lui les théories 
de ce beau idéal que se crée chaque artiste et d’où procède son talent1.
Outre Adélaïde qui est pour lui une « création accomplie2 », Schinner voit également
les visiteurs de sa belle comme des œuvres d ’art, quoique moins impressionnantes :
« [Le deuxième] n ’était que le double de l’autre, le double pâle et pauvre, car il se
trouvait entre eux toute la différence qui existe entre la première et la dernière
épreuve d’une lithographie3. » Pareillement, Sommervieux, lorsqu’il aperçoit la
famille Guillaume attablée dans son commerce, n’y voit pas une scène domestique,
mais « un tableau qui aurait arrêté tous les peintres du monde4 » :
Le magasin, n ’étant pas encore éclairé, formait un plan noir au fond 
duquel se voyait la salle à manger du marchand. Une lampe astrale y 
répandait ce jour jaune qui donne tant de grâce aux tableaux de l ’école 
hollandaise. Le linge blanc, l’argenterie, les cristaux formaient de 
brillants accessoires qu’embellissaient encore de vives oppositions entre 
l ’ombre et la lumière. La figure du père de famille et celle de sa femme, 
les visages des commis et les formes pures d’Augustine, à deux pas de 
laquelle se tenait une grosse fille joufflue, composaient un groupe si 
curieux ; ces têtes étaient si originales, et chaque caractère avait une 
expression si franche5.
Vue à travers les yeux du personnage, cette scène est décrite avec un vocabulaire
pictural propre à rendre compte de cette particularité du regard du peintre. De façon
1 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 414.
2 Ibid., p. 415.
3 Ibid., p. 428.
4 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 52.
5 Ibid., p. 52-53. Nous soulignons.
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tout aussi singulière, Joseph Bridau, lors de sa première rencontre avec un bon
nombre des bourgeois d’Issoudun, adopte l’attitude du peintre face à ses modèles :
« Joseph resta sur un fauteuil occupé sournoisement à étudier les soixante figures
qui, de cinq heures et demie à neuf heures, vinrent poser devant lui gratis1. » La
même chose se produit lorsqu’il est arrêté par des gendarmes et escorté parmi une
foule furieuse qui demande sa mort. Questionné par un gendarme qui s ’étonne de son
calme, le peintre répond:
Je pensais à autre chose, répondit simplement l’artiste. Je connais un 
officier qui m ’a raconté qu’en Dalmatie, il fut arrêté dans des 
circonstances presque semblables, en arrivant de la promenade un matin, 
par une populace en émoi... Ce rapprochement m ’occupait, et je 
regardais toutes ces têtes avec l’idée de peindre une émeute de 1793...”
Cette réaction paraît assez singulière et semble montrer que le monde, pour le
peintre, ne représente qu’un recueil d’images dans lequel puiser l’inspiration
artistique et où l’artiste pictural n ’est jamais engagé autrement que comme un
observateur passif.
Alors que dans les exemples précédents, ce regard singulier ne paraît
marginaliser que faiblement le peintre, les exemples qui suivent montrent en quoi
cette caractéristique peut franchement déplaire aux personnes étrangères au monde
de l’art. Par exemple, considérons le moment où Joseph aperçoit Flore, la coquine
qui désire s’accaparer l’héritage du bonhomme Rouget :
“Voilà, s’écria Joseph, une belle femme ! et c’est rare !... Elle est faite, 
comme on dit, à peindre ! Quelle carnation ! Oh ! les beaux tons ! quels 
méplats, quelles rondeurs, et des épaules !... C ’est une magnifique 
Cariatide ! Ce serait un fameux modèle pour une Vénus-Titien.” 
Adolphine et Mme Hochon crurent entendre parler grec ; mais Agathe, 
en arrière de son fils, leur fit un signe comme pour leur dire qu’elle était 
habituée à cet idiome. “Vous trouvez belle une fille qui vous enlève une 
fortune ? dit Mme Hochon. —  Ça ne l ’empêche pas d ’être un beau 
modèle ! précisément assez grasse, sans que les hanches et les formes 
soient gâtées... — Mon ami, tu n ’es pas dans ton atelier, dit Agathe, et
1 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 431.
2 Ibid., p. 465.
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Adolphine est là ...—  C’est vrai, j ’ai to rt; mais aussi, depuis Paris 
jusqu’ici, sur toute la route, je  n ’ai vu que des guenons...
Le regard cru que Bridau porte sur son « ennemie » choque sa grand-tante, ainsi que
le manque de retenue qu’il affiche en s’émerveillant devant les courbes de la jeune
femme. Bridau ne semble pas faire la différence entre la critique artistique d ’un
tableau, qui serait acceptable en société, et la critique physiologique d ’une jeune
femme réelle. Le même problème survient, avec une réaction différente des
auditeurs, lorsque Bridau et Mistigris tentent de décrire une femme à des néophytes
en peinture et qu’ils ne réussissent qu’à leur parler de techniques picturales:
Or, sur le balcon d ’en face, j ’aperçois une femme, oh ! mais une femme ! 
une Grecque, c’est tout dire, la plus belle créature de toute la ville : des 
yeux fendus en amande, des paupières qui se dépliaient comme des 
jalousies, et des cils comme des pinceaux ; un visage d ’un ovale à rendre 
fou Raphaël, un teint d’un coloris délicieux, les teintes bien fondues, 
veloutées... des mains... oh !... —  Qui n ’étaient pas de beurre comme 
celles de la peinture de l’école de David, dit Mistigris. —  Eh ! vous nous 
parlez toujours peinture, s’écria Georges2.
Le désappointement de Georges semble provenir de l’incapacité des deux peintres à
faire voir à leurs auditeurs une véritable femme, plutôt qu’un tableau. Bref, dans
l’univers balzacien, le regard propre au peintre contribue à faire du personnage un
« autre » étrange et décalé socialement, puisqu’il semble distant dans son rôle
d ’observateur passif, incapable de conserver une certaine réserve bourgeoise dans ses
commentaires et inapte à voir le corps de la femme comme autre chose qu’une
réussite artistique.
Sensibilité féminine et ingénuité
Si le peintre balzacien se distingue par son renoncement au monde et par le 
regard particulier qu’il porte sur celui-ci, il le fait également, semble-t-il, par son
1 Ibid., p. 435.
2 H. de BALZAC. Un Début dam  la vie [...], p. 791.
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incapacité manifeste à assumer le rôle social d’ « adulte masculin » qui lui serait
normalement dévolu (rappelons que l’artiste vocationnel est caractérisé par le célibat,
puisque le mariage ou la famille « entraînent tout artiste dans l’enfer de la vie
bourgeoise1 »). En effet, le peintre balzacien semble se caractériser, soit par une
androgynie qui lui fait partager la sensibilité accrue du « sexe faible »2, soit par une
naïveté d’enfant qu’il affiche au sein d’un jeu  social dont il ne connaît par les règles.
D ’une part, si le rapport qu’entretient le peintre avec le corps de la femme
semble être légèrement problématique, comme on l’a vu dans la section précédente,
c’est peut-être parce qu’il assume en lui-même une grande part de féminité. Dans
L ’élite artiste, Nathalie Heinich rapporte les paroles de George Sand qui disait qu’il
n’existait pas de différence entre la femme et l’homme dans l ’écriture. Selon la
chercheuse, cette assertion est «juste sur le plan symbolique, du moins en régime
vocationnel où, en effet, virilité et féminité tendent à converger, chaque sexe
investissant une position traditionnellement opposée à sa nature3 ». À propos du
mythe du poète, Abastado soutient que, par analogie, « certains auteurs caractérisent
le génie créateur par la “féminité”4 », par exemple Hugo qui a déclaré « il y a de la
femme dans le poète5 » et Baudelaire qui a écrit :
L ’homme qui dès le commencement a été longtemps baigné dans la 
molle atmosphère de la femme [...] y a contracté une délicatesse 
d ’épiderme et une distinction d ’accent, une espèce d’androgynéité, sans
1 N. HEINICH. « La bohème en trois dimensions : artiste réel, artiste imaginaire, artiste symbolique » 
[...], p. 32.
2 Si l’on se réfère à un ouvrage de Pascal Brissette, cette sensibilité était aussi due, selon la médecine 
de l’époque, à une humeur présente en trop grande quantité chez le créateur : « La mélancolie est 
tenue depuis Aristote pour une humeur instable qui cause la souffrance de ceux qui l’ont en excès, 
mais en même temps qui rend supérieurs ceux pour qui cet excès est « naturel ». À ces derniers, elle 
ouvrira un accès à l’enthousiasme créateur ou elle fournira un surcroît de sensibilité. Elle leur infligera 
plus de souffrances, mais elle leur donnera plus d’éclat, et elle les marquera du sceau de 
l’exception2. » (P. BRISSETTE, La malédiction f...], p. 178.)
3 N. HEINICH. L ’élite artiste [...], p. 100.
4 C. ABASTADO, op. cit., p. 155.
5 V. HUGO. Littérature et philosophie mêlées, cité dans Ibid., p. 156.
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laquelle le génie le plus âpre et le plus viril reste, relativement à la 
perfection dans l’art, un être incomplet1.
Ainsi, au sein du mythe, la féminité du poète romantique doublerait sa sensibilité et
en ferait un représentant de la fécondité créatrice. Parmi les personnages balzaciens
analysés, Hippolyte Schinner est un de ceux qui incarnent le plus manifestement
l’androgynie du génie créateur. En effet, ce peintre « auquel sa mère avait transmis
son âme de femme2 » affiche une sensibilité féminine dans la nouvelle, ne serait-ce
que dans ses fréquentes faiblesses physiques (évanouissement, chaleur, mollesse) ou
dans sa timidité amoureuse dont « l’adorable stupidité3 » le fait rougir « comme une
jeune fille4 ». De son côté, Sommervieux, doté aussi d’une sensibilité et d’une
exaltation accrue et presque féminine, est l ’image même de l ’artiste instable, plein de
caprices et de fantaisies. C ’est principalement dans sa passion pour Augustine, qui
passe pourtant bien vite, que la violence et l ’exaltation de sa sensibilité sont à leur
comble :
Les obstacles que le régime de la maison Guillaume opposait au 
caractère fougueux de l’artiste, donnaient à sa passion pour Augustine 
une violence facile à concevoir. [...] Habile, comme tous les amants, à se 
forger des malheurs, Théodore se créait un rival dans l’un des commis, et 
mettait les autres dans les intérêts de son rival. [...] Partout des barrières, 
partout le désespoir ! [...] Théodore tournait alors dans le quartier avec 
l ’activité d ’un fou, comme si le mouvement pouvait lui suggérer des 
ruses5.
Pareillement, Joseph Bridau, partageant les « organisations nerveuses6 » des femmes, 
est lui aussi doté d’une sensibilité exacerbée et, par conséquent, semble tout aussi 
vulnérable à la violence de la passion amoureuse : « l’amour le tue et ne traverse pas 
son cœur : l’amour lui lance ses flèches dans le cerveau, lui dérange sa vie et lui fait
1 C. BAUDELAIRE. « Un Mangeur d’opium », VII, cité dans Ibid,, p. 155.
2 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 417.
3 Ibid, p. 422.
4 Ibid., p. 431.
5 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 58. Nous soulignons.
6 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 316.
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faire les plus étranges zigzags1 ». Aussi, il partage avec les femmes une certaine
perspicacité émotive, lui permettant de comprendre les caractères de chacun :
Cette perspicacité manque rarement aux peintres : occupés pendant des 
journées entières, dans le silence de leurs ateliers, à des travaux qui 
laissent jusqu’à un certain point la pensée libre, ils ressemblent un peu 
aux femmes ; leur esprit peut tourner autour des petits faits de la vie et en 
pénétrer le sens caché2.
Les attentions et la compréhension dont il entoure sa mère et sa maman Descoings,
toutes deux soumises à leur vice respectif, témoignent de cette faculté féminine.
Si les peintres balzaciens assument une certaine féminité, leur caractère
juvénile est tout aussi manifeste, caractère que Balzac a lui-même traduit ailleurs par
la faculté de l’artiste de se passionner « comme un enfant de tout ce qui le frappe3 ».
Dans le même ordre d ’idée, Abastado explique que le mythe du poète reconduit cette
idée d’une analogie entre le créateur et l’enfant : selon Baudelaire, « le génie n ’est
que l’enfance retrouvée à volonté ; l’enfance douée maintenant, pour s ’exprimer,
d ’organes virils et de l’esprit analytique4 ». L ’émerveillement du créateur devant le
monde, précise Abastado, lui permet de retrouver son âme d’enfant, d ’échapper à
« la rationalité, [à] ses contraintes et [à] ses antinomies irréductibles5 », et de
«tourner le dos à la vie sociale6. » Si Schinner, avec son «âm e adolescente [...]
[qui] abonde en félicités, en poésies, en espérances vierges7 », semble fidèle à ce
portrait, c’est cependant Joseph Bridau qui est le représentant le plus évident de la
naïveté enfantine de l’artiste créateur. En effet, lorsqu’il est envoyé par son avoué
sauver son héritage familial des mains d’une cocotte, son ignorance et son incapacité
1 Ibid, p. 316.
2 Ibid, p. 327.
3 H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 713.
4 C. BAUDELAIRE. Le peintre de la vie moderne, III, cité par C. ABASTADO, op. cit., p. 160.
5 Ibid., p. 160.
6 Ibid., p. 160.
7 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 418.
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à conduire cette affaire domestique montrent son inaccessibilité à la vie adulte et à 
ses jeux sociaux :
Joseph, ce pauvre artiste si désintéressé, savait peu de choses du Code, et 
l ’exclamation de sa mère le préoccupa. “Avant de nous envoyer sauver 
une succession, notre ami Desroches aurait bien dû nous expliquer les 
moyens par lesquels on s’en empare, s’écria-t-il. — Autant que ma tête, 
étourdie encore à l ’idée de savoir Philippe en prison, sans tabac peut-être, 
sur le point de comparaître à la Cour des pairs, me laisse de mémoire, 
repartit Agathe, il me semble que le jeune Desroches nous a dit de 
rassembler les éléments d ’un procès en captation, pour le cas où mon 
frère aurait fait un testament en faveur de cette... cette... femme. —  Il 
est bon là, Desroches !... s ’écria le peintre. Bah ! si nous n ’y comprenons 
rien, je  le prierai d’y aller. —  Ne nous cassons pas la tête inutilement, dit 
Agathe. Quand nous serons à Issoudun, ma marraine nous guidera.”1
Cette marraine et son mari remarquent tout de suite le caractère naïf et enfantin de
Joseph, Mme Hochon d’une façon attendrie (« Vous vous conduisez comme un
enfant ! 2 »), son mari d’une manière plus dure (« Quel enfant que votre enfant !...
disait Hochon à Mme Bridau. Le nigaud a été la dupe d’une scène qu’on lui réservait
pour le jour de ses adieux3 »). Cependant, Joseph reconnaît lui-même son
« incapacité mirobolante en fait de politique domestique4 » et il souligne le danger
qu’un artiste court à tenter de se mêler du jeu social : « Enfin je  me disais : “Gredin !
tu n ’as que ce que tu mérites en venant chercher une succession au lieu d ’être à
peindre dans ton atelier...”5 »
En somme, le rapprochement du peintre balzacien avec quelques images dix- 
neuviémistes du créateur (l’artiste vocationnel étudié par Heinich, le poète mythifié 
sur lequel se penche Abastado, le poète énergique décrit par Diaz) s ’est révélé 
fécond. Dans leurs valeurs et leurs traits moraux, les peintres balzaciens se
' H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 357.
2 Ibid., p. 447.
3 Ibid., p. 454.
4 Ibid., p. 430.
5 Ibid., p. 465.
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distinguent en effet par quelques invariants qui sont particuliers à leur statut d’artiste 
créateur. Ces derniers, comme nous l’avons souligné en les décrivant, participent 
manifestement à la marginalisation des personnages chacun à leur manière: 1) le 
renoncement au monde est en soi une marginalisation volontaire, 2) le regard 
particulier du peintre le transforme en un observateur passif et inadapté à la réalité de 
la chair, 3) sa sensibilité féminine et son ingénuité le poussent à l ’écart des 
manigances du jeu social qui demanderaient plutôt virilité, scepticisme et ruse.
III. QUAND SINGULARITÉ REVENDIQUÉE DEVIENT POSTURE 
AFFECTÉE
Nous avons vu jusqu’ici que le peintre balzacien était généralement 
marginalisé, que ce soit par sa corporalité ou par sa moralité et ses attitudes 
singulières. Il convient maintenant de nous pencher sur d’autres textes qui viennent 
enrichir le discours balzacien par rapport à la marginalisation de l’artiste. Si, comme 
nous l’avons montré dans les parties précédentes, l’influence d ’une représentation 
idéale de l’artiste de l’époque est manifeste sur la façon dont Balzac représente ses 
personnages de peintres, l’adhésion totale de l’auteur à certains topoï est à relativiser. 
En effet, grâce à son texte journalistique « Des artistes », publié en 1830 dans La 
Silhouette, et à sa posture narratologique ironique dans la nouvelle Pierre Grassou, 
nous avons pu observer que Balzac ne reconduit pas certains aspects que l’on associe 
généralement à une représentation idéalisée et « dramatisée » de l’artiste romantique 
et qu’il en propose plutôt une version critique.
La logique du « qui-perd-gagne »
Ce qu’il importe tout d ’abord de noter, afin de mieux cerner la particularité que 
nous observons dans les propos de Balzac, c’est que la singularité revendiquée dont
nous avons rendu compte en début de chapitre s’est doublée, au cours du siècle, 
d ’une mise en scène de soi et d ’une valorisation du « qui-perd-gagne ». En effet, que 
ce soit dans la fiction ou dans les représentations qu’ils donnent d’eux-mêmes, les 
écrivains du XIXe siècle en sont venus à reconduire l ’image d ’« une relégation [de 
l ’artiste] vécue comme héroïque1 », d’une mise à l’écart malheureuse, mais 
nécessairement et volontairement subie par le véritable artiste. À ce sujet, Pascal 
Brissette se penche, dans La malédiction littéraire, sur « la fonction du malheur dans 
les processus de légitimation culturelle ainsi qu’aux formes qu’il doit adopter entre 
1770 et 1840 pour être touchant, acceptable, rhétoriquement rentable2 ». Par une 
étude historique de trois topiques (la mélancolie, la pauvreté et la persécution) qui, 
depuis l’Antiquité, se sont attachées à la représentation de l’homme de lettres, 
Brissette en vient à reconstruire la genèse du mythe de la malédiction littéraire, qui 
s’est cristallisé dans la deuxième moitié du XVIIIe siècle en la personne de Jean- 
Jacques Rousseau. A partir de cet exemple glorifié, plusieurs écrivains ont alors 
revendiqué leur malheur comme une condition sine qua non de leur génie littéraire et 
ont donc insisté sur leur statut d’artiste mélancolique, pauvre ou persécuté, garant, 
pensaient-ils, de la légitimité artistique et d’un important capital symbolique. Cette 
logique du « qui-perd-gagne » ne semble pas concerner uniquement les hommes de 
lettres, mais s’étendre plutôt à plusieurs conceptions différentes de l’artiste, comme 
le prouve ces propos de Michel Delon sur le génie « énergique » : « Comme toute 
énergie, celle du génie se fortifie des résistances du réel et des ingratitudes du 
présent3. »
1 N. HEINICH. « La bohème en trois dimensions : artiste réel, artiste imaginaire, artiste symbolique » 
[...], p. 31.
P. BRISSETTE, La malédiction [...], p. 18.
3 M. DELON, op. cit., p. 515.
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Malgré l’acception maximaliste avec laquelle Balzac entend employer le mot 
« artiste » dans son article de La Silhouette, les arguments qu’il y proclame quant à la 
condition sociale difficile de 1’ « artiste » peuvent nous éclairer, dans le domaine 
spécifiquement artistique, par rapport à sa critique de la logique du « qui-perd- 
gagne ». Au premier abord, la lecture de l’article peut laisser l’impression que Balzac 
cautionne l’idée selon laquelle les malheurs fécondent le génie créateur. Par exemple, 
on y lit que « le fils d’un millionnaire ou d ’un patricien, bien pansé, bien nourri, 
accoutumé à vivre dans le luxe, est peu disposé à embrasser une carrière dont les 
difficultés rebutent1 », ce qui donne à penser que la vocation artistique s’éveille 
plutôt dans un cadre moins confortable2. Aussi, Balzac semble partager l ’idée, qui 
date du début du XVIIIe siècle3, selon laquelle le malheur ne doit plus être un motif 
de plainte pour l’artiste :
Un grand artiste devrait toujours laisser sa supériorité à la porte quand il
entre dans le monde, et ne pas prendre sa défense lui-même [...].
Produire et combattre sont deux vies humaines, et nous ne sommes
jamais assez forts pour accomplir deux destinées4.
' H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 713.
2 À ce sujet, les portraits de Bridau, de Lora et Schinner présente également la pauvreté comme un 
passage obligé pour les peintres : Schinner « était l’idole d’une mère pauvre qui l’avait élevé au prix 
des plus dures privations » (H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 417) ; Bridau, lorsque les dettes de 
son frère mirent la famille en péril, « voulut coopérer à cette œuvre de dévouement : il alla mis comme 
un recors ; il porta de gros souliers, des bas bleus ; il se refusa des gants et brûla du charbon de terre ;
il vécut de pain, de lait, de fromage de Brie» (H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 301);
Mistigris (qui deviendra Léon de Lora) n’a aucune honte de sa misère et s’en glorifie plutôt par le 
rire : «Oscar s’assit sur la borne [...] son pantalon, retroussé par l’effet de sa position, montrait le 
point de jonction d’un vieux haut de bas avec un pied tout neuf, un chef-d’œuvre de sa mère. “Nous 
sommes confrères en bas”, dit Mistigris en relevant un peu son pantalon pour montrer un effet du 
même genre » (H. de BALZAC, Un Début dans la vie [...], p. 796). La même idée se trouve dans la 
physiologie du rapin de Chaudes-Aigues : « Sa position sociale est des plus honorables, sinon des plus 
brillantes. Il est fils d’un portier ordinairement, ou d’un artisan quelconque; il peut même, à la rigueur, 
être fils d’un bourgeois, rentier honnête et paisible; mais ce qui est certain, c ’est qu’il n’est jamais fils 
d’un millionnaire. Il se peut bien faire, par hasard, que le rapin ait un oncle en Amérique, et qu’un 
beau jour il devienne riche; toutefois le cas ne se présente pas souvent. » (J. CHAUDES-AIGUES, 
art. cit., p. 50.)
3 « Sous la pression d’un public de moins en moins dominé par l’élément aristocratique et d ’un corps 
de producteurs en quête de reconnaissance sociale, l’homme de lettres des Lumières sera sermonné et 
sommé de laisser ses armes lourdes ou légères aux pieds du Parnasse, de réprimer ses envies 
querelleuses et de ne plus penser qu’au bien public, qu’à la gloire des belles-lettres, qu’à la dignité de 
ses praticiens. Devant ses persécuteurs, on lui demandera de garder le silence, de souffrir leurs assauts 
avec patience et dignité, sans riposter, et de s’en remettre, pour le venger, à la postérité. » (P. 
BRISSETTE, La malédiction [...], p. 162.)
4 H. de BALZAC. « Des artistes » [...] , p. 720.
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Encore plus clairement, l ’auteur de La Comédie humaine soutient que « la morale de 
ces observations peut se résoudre par un mot : Un grand homme doit être 
malheureux'. » Or, malgré ces idées ponctuelles, l’ensemble du texte ne semble pas 
soutenir que « la  solitude de l’artiste visionnaire et incompris [...] soit [...] une 
malédiction nécessaire2 », ni que l’artiste ne doive rester passif devant ses 
persécuteurs. Balzac y dénonce plutôt, en tant que combattant de la plume, le 
traitement injustifié dont l’artiste fait l’objet dans la société française. En effet, 
comme le note Roland Chollet, le propos de Balzac semble être que « le dénuement 
actuel de la pensée est si peu le signe d ’une fatalité, qu’une mutation de la société 
suffirait à tirer l’artiste de son purgatoire3 ». En d’autres mots, si la société 
reconnaissait enfin que « l’aristocratie et le pouvoir du talent sont bien plus réels que 
l’aristocratie des noms et la puissance matérielle4 », l ’artiste bénéficierait enfin d’un 
statut équivalent à sa valeur, la reconnaissance et le bien-être ne devant rien enlever à 
son génie. Néanmoins, dans son argumentaire, Balzac ne revendique pas une 
intégration complète et sans aspérités de l’artiste. En effet, il ne nie pas la position 
sociale en marge de ce dernier : l’auteur énumère en effet dans son article sept 
particularités de l’artiste qui font de lui un « autre » incompris et décalé dans la 
société. Ce que Balzac tente plutôt de démontrer, c’est que ces particularités 
singulières ne devraient pas livrer l ’artiste au mépris public et devraient au contraire 
faire foi de sa supériorité. Au sein de l’argumentation balzacienne, la productivité 
inconstante que l’on reproche à l’artiste devient l’indication de son lien avec le divin, 
sa paresse apparente se transforme en chasse aux idées extatiques, son inconstance de 
caractère témoigne de sa position surélevée face à l’humanité, etc. Certes, cette
'Ibid., p. 716.
2 R. CHOLLET, Roland. Balzac journaliste : le tournant de 1830, Paris, Klincksieck, 1983, p. 201.
3 Ibid., p. 208. Nous soulignons.
4 H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 716.
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supériorité de l’artiste est marginale en soi, mais, dans la conception de Balzac, c’est
justement elle qui fait de l ’artiste un être d’exception à qui l ’on doit le respect. Le
message se fait encore plus tranché à la fin de l’article, lorsque Balzac fait
indirectement appel à l’orgueil de ses compatriotes, semble-t-il, en leur donnant tort
face à des peuplades sauvages :
Les sauvages et les peuples qui se rapprochent le plus de l’état de nature 
sont bien plus grands dans leurs rapports avec les hommes supérieurs, 
que les nations les plus civilisées. Chez eux, les êtres à seconde vue, les 
bardes, les improvisateurs sont regardés comme des créatures 
privilégiées. Leurs artistes ont une place au festin, sont protégés par tous, 
leurs plaisirs sont respectés, leur sommeil et leur vieillesse également. Ce 
phénomène est rare chez une nation civilisée, et le plus souvent quand 
une lumière brille, on accourt l’éteindre ; car on la prend pour un 
incendie1.
En somme, si à première vue dans « Des artistes » Balzac semble reconduire l’idée 
du malheur nécessaire et de la passivité souhaitée de l’artiste devant l’adversité, son 
désaccord avec ces idées paraît finalement manifeste lorsqu’on prend en compte la 
posture d’« avocat [...] de tous les créateurs intellectuels2 » qu’il emprunte, ainsi que 
l’ensemble de son argumentation qui vise à dénoncer le statut méprisable dans lequel 
la société française « civilisée » tient l’artiste (entendu ici comme tout génie 
créateur).
Faire poser un « gâcheur de toile »
Parallèlement à cet article de presse, Balzac rend aussi compte de sa position 
particulière par rapport au statut de l’artiste à travers le portrait qu’il fait de Pierre 
Grassou, héros de la nouvelle éponyme. Pour étudier la critique ironique qu’y 
soutient Balzac, il faut d ’abord rappeler que, si la logique du « qui-perd-gagne » est 
assez largement répandue de 1770 à 1840, la mise en scène de soi qui lui est
1 H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 720.
2 R. CHOLLET, op. cit., p. 201.
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inhérente, surtout au sein de la bohème, lui vaut progressivement des détracteurs : on
en vient à discréditer l’exposition narcissique de l’artiste et sa singularité soi-disant
« affectée », dont l’attitude du rapin au Musée donne justement une image amusante :
Tout en ouvrant sa boite, ou en essayant ses crayons, ou en préparant ses 
couleurs, il jette de nouveaux coups d ’œil à droite et à gauche, pour voir 
si quelque étranger ne le regarderait point, d ’aventure, comme un 
personnage d ’importance. Cela fait, il se met à l ’œuvre, prenant le plus 
qu’il peut l’air inspiré. Chaque coup de crayon qu’il donne est indiqué 
par un mouvement de sa tête en sens contraire1.
Dans son article « archéologique » du mythe de la bohème, Martine Lavaud fait
référence à cette pose, une des caractéristiques que le bohème partage avec ses
prédécesseurs grotesques2, et fait état d ’une brocarde de Gautier dans Les Jeunes
France ayant justement pour objet la mise en scène de soi du poète romantique :
«Boire du vinaigre pour avoir le teint pâle, affecter des comportements
hyperboliques, c’était pour le bohème en rester au stade du miroir3. » La chercheuse
ajoute qu’«avec ses errances, sa quête de reconnaissance et Vorgueil de sa
marginalité, le bohème menace d’être un artiste dévoré par son propre
personnage4 ». Au cours du siècle, cette tendance s ’exacerbe et, à partir de la
seconde moitié du XIXe siècle, la bohème répond, entre autres représentations, à une
image factice, comme l ’explique Anthony Glinoer dans Bohème sans frontière  :
« [La bohème] agit [alors] comme un repoussoir parce qu’elle implique de la pose,
de l’affectation, de l’ethos à gogo, qu’elle s’avère donc incompatible, malgré les
apparences, avec la construction, anthume ou posthume, d ’une vocation5. »
1 J. CHAUDES-AIGUES, art. cit., p. 51-52.
2 « Ces figures archétypales de la marginalité héritées du Moyen âge de Villon tout autant que du 
XVlIe siècle de Théophile Viau. » (M. LAVAUD. « Les bohèmes grotesques du XIXe siècle : 
archéologie d’un mythe », dans P. BRISSETTE et A. GLINOER (dir.), Bohème sans frontière [...], 
p. 74.)
3 Ibid., p. 77.
4 Ibid., p. 83. Nous soulignons.
5 A. GLINOER. « Devenir un « bohème intégral » : la construction collective d’une posture 
d’écrivain », dans P. BRISSETTE et A. GLINOER (dir.), Bohème sans frontière [...], p. 110. À ce 
sujet, Paul de Kock avait déjà écrit dans sa physiologie des artistes,: « il y en a [...] qui se croient
Si Balzac écrit avant que cette affectation de l’artiste n ’atteigne son « intensité
fïn-de-siècle », il n ’en demeure pas moins qu’à travers le portrait qu’il donne de
Pierre Grassou, une critique de la mise en scène de soi romantique transparaît. En
effet, si Anthony Glinoer a écrit « on est bohème parce que l’on se dit ou parce qu’on
est dit tel1 », il semble que dans la nouvelle dont il est question ici, le narrateur
ironise à propos du fait que Pierre Grassou, puisqu’il est dit semblable, par certaines
caractéristiques romantiques, aux véritables artistes, arrivera à en être un, du moins
aux yeux du public français qui se satisfait d ’un artiste de façade. En revanche, il
convient de souligner que, dans le récit, Grassou n ’est pas présenté lui-même comme
un de ces artistes qui posent : avec ses « mœurs tranquilles et rangées2 », son corps
joufflu et son nez en trompette (« le conflit entre génie et médiocrité [se poursuit ici]
jusque dans la morphologie [des] personnages3 ») et son caractère « ni [tourmenté]
par cette abondance de sang, ni par cette violence de pensée, ni par cette verve
comique à laquelle se reconnaissent les grands artistes4 », le personnage ne paraît pas
apte à volontairement emprunter un rôle pour accéder à la légitimité. Le blâme est
plutôt à mettre sur le narrateur qui, ironiquement bien entendu, joue le jeu  de la
valorisation d’un peintre médiocre en suscitant l’apitoiement sur sa vie de
privations : « Il souffrit autant que souffrent les grands hommes quand ils sont
traqués par la misère et chassés comme des bêtes fauves par la meute des gens
médiocres et par la troupe des Vanités altérées de vengeance5. » De ce fait, Grassou
est présenté, comme ses confrères, selon une productivité obsessive et un
renoncement au monde, garants d’une vocation dévorante : « Il resta deux mois à
vraiment artistes parce qu’ils ont la volonté, le désir de l’être, comme si la volonté pouvait être réputée 
pour le fait. » (P. de KOCK, art. cit., p. 337.)
1 lbid., p. 104.
2 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1095.
3 A.-P. DURAND. « Grassou et Frenhofer. Chef d’œuvre connu ou inconnu? », Romance Quarterly, 
n° 44, 1997, p. 137-138.
4 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1096.
5 Idem. Nous soulignons.
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[...] faire [son tableau] en faisant des repas de souris, et se donnant un mal de
galérien1.»  Cependant, l’enfermement semble chez lui bourgeoisement organisé,
plutôt que spontané et lié à un désir irrépressible, ce qui semble dévoiler l’ironie du
narrateur balzacien :
Dès le lendemain, il acheta des couleurs, des toiles de plusieurs 
dimensions ; il installa du pain, du fromage sur sa table, il mit de l’eau 
dans une cruche, il fit une provision de bois pour son poêle ; puis, selon 
l’expression des ateliers, il piocha ses tableaux ; il eut quelques modèles, 
et Magus lui prêta des étoffes. Après deux mois de réclusion, le Breton 
avait fini quatre tableaux2.
De même, sa naïveté devant Magus (« le pauvre garçon, à vingt-sept ans, avait
l’innocence d’un jeune homme de seize ans3 ») pourrait rapprocher Grassou du
désintéressement et de la méconnaissance des règles du monde social propre à
l’artiste de génie, mais elle est contredite par sa trop grande aptitude en fait de
préoccupations domestiques : « Ce détestable artiste était un excellent citoyen : il
montait sa garde, allait aux revues, payait son loyer et ses consommations avec
l’exactitude la plus bourgeoise [...] [et] portait tous les trois mois chez son notaire
[...] ses économies et ses gains.4 » Malgré ces petits écarts, le narrateur convoque la
pauvreté des débuts de Grassou et les railleries qu’il subit dans sa formation en
atelier pour accorder à ce gâcheur de toile tout le reluisant d’une vocation difficile,
vécue sous le sceau du malheur. Et c’est par cette souffrance vécue et par la pitié que
cette dernière suscite, que le narrateur fait accéder Grassou au statut de peintre
reconnu au Salon de 1829 :
Quelques gens, émus par l’énergie d’un homme que rien n ’avait 
découragé, parlaient du Dominiquin, et disaient : « Il faut récompenser la 
volonté dans les Arts ! Grassou n ’a pas volé son succès ! voilà dix ans 
qu’il pioche, pauvre bonhomme ! » Cette exclamation de pauvre 
bonhomme ! était pour la moitié dans les adhésions et les félicitations que
1 Ibid., p. 1098.
2 Ibid , p. 1099.
3 Ibid., p. 1098.
* Ibid, p. 1102.
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recevait le peintre. La pitié élève autant de médiocrités que l’envie 
rabaisse de grands artistes1.
Cela étant, la position du narrateur balzacien se précise surtout si l’on rapporte cette
dernière aux propos préliminaires de Pierre Grassou par rapport à la déchéance du
Salon sous la Révolution :
Toutes les fois que vous êtes sérieusement allé voir l’Exposition des 
ouvrages de sculpture et de peinture [...], n ’avez-vous pas été pris d ’un 
sentiment d ’inquiétude, d’ennui, de tristesse, à l’aspect des longues 
galeries encombrées ? Depuis 1830, le Salon n’existe plus. Une seconde 
fois, le Louvre a été pris d ’assaut par le peuple des artistes, qui s’y est 
maintenu. [...] Le Salon aurait dû rester un lieu déterminé, restreint, de 
proportions inflexibles, où chaque genre eût exposé ses chefs-d’œuvre.
[...] [Désormais], [...] au lieu du choix, vous avez la totalité. Qu’arrive-t- 
il ? Le grand artiste y perd2.
Il semble donc se profiler, à travers le portrait d ’un « gâcheur de toile3 » avantagé par
le nouveau système démocratique du Salon, la critique parallèle d ’un nouveau
système de l ’art où toute une génération de pauvres diables peut accéder en masse au
statut d ’artiste par une utilisation intéressée et habile du malheur, et constituer un
chaos patronymique au sein duquel il devient presque impossible de distinguer le
véritable génie, surtout pour un public avide de détails pathétiques sur la vie des
artistes.
Bref, si nous ne remettons en question ni la correspondance entre les portraits 
des peintres balzaciens et les topoï de la représentation dix-neuviémiste de l’artiste, 
ni la conviction balzacienne à propos de l ’artiste comme marginal en soi, les discours 
balzaciens que nous avons étudiés ici nous ont permis de relativiser l’adhésion de 
Balzac aux idées de son époque, qui aurait pu paraître totale sans cela, notamment en 
ce qui a trait à son refus de considérer comme nécessaires les conditions difficiles
1 Ibid., p. 1101.
2 Ibid., p. 1091-1092.
3 Idem.
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dans lesquelles les artistes sont contraints de vivre leur vocation et à sa critique 
ironique de la mise en scène de soi pathétique d ’artistes médiocres.
* * *
Comme nous l’avons énoncé au tout début de ce chapitre, l’artiste n ’aurait pu 
devenir cet être si décalé et mis socialement à l’écart sans les changements sociaux, 
politiques et économiques qui ont donné lieu à une transformation de son statut 
social. C ’est en grande partie ce qu’il a dû et souhaité devenir pour assumer son 
nouveau statut et en acquérir tout le capital symbolique qui a fait de « lui-même un 
grand obstacle à son agrégation sociale1 ». Conséquemment, dans l ’œuvre 
balzacienne, les véritables artistes peintres (Pierre Grassou en est exclu) sont 
caractérisés par une singularité, non jouée celle-là, qui les empêche de s ’intégrer 
pleinement à la société fictive qui les entoure, que cette singularité soit traduite dans 
leur corporalité problématisée par une suractivité intellectuelle, ou dans leur moralité 
forcément influencée par leur activité artistique. Au premier chef, c’est donc en tant 
qu’individu stigmatisé et hors-norme que le peintre balzacien est présenté comme 
fondamentalement marginal. En revanche, ces individus marginaux forment aussi, 
une fois réunis, un collectif artistique fictif cohérent qui peut en soi les condamner à 
la marge. C ’est ce collectif fictif que nous chercherons maintenant à décrire et à 
étudier dans les rapports qu’il entretient avec d ’autres types sociaux de l’univers 
balzacien et dans la part de responsabilité qu’il détient au sein de la marginalisation 
du peintre comme individu singulier.
1 H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 716.
C H A P IT R E  2
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« La Société ne fait-elle pas de l’homme, suivant 
les milieux où son action se déploie, autant 
d’hommes différents qu’il y a de variétés en 
zoologie ? [ ...]  Il a donc existé, il existera donc 
de tout temps des Espèces Sociales comme il 
y a des Espèces Zoologiques1. »
« Cette espèce artiste, peuple distinct, peuple de 
jeunes gens à tête vive, à tête folle, à tête faible, 
qui, la plupart avec du talent, quelques-uns 
même avec du génie, n’arrivent à rien [...]2. »
La notion d’une collectivité artiste a toujours une valeur paradoxale dans les 
études sur le XIXe siècle qui mettent généralement de l’avant la poussée 
individualiste en art. Nathalie Heinich l’affirme en révélant en 2005 un paradoxe 
fascinant, celui de « faire groupe quand on est singulier3. » En effet, au sein du règne 
de l ’individualité qui s’est graduellement mis en place à partir du romantisme et qui a 
proclamé l’importance de la singularité et de l ’originalité en art, il peut être difficile 
d’appréhender cette notion de collectivité. Il n ’en demeure pas moins que, dans la 
littérature de l’époque, on peut identifier «une idée fort répandue depuis la période 
romantique : la communauté des artistes forme un groupe autonome à l’intérieur de 
l’espace social, fondé sur des valeurs distinctes4 ». Ce paradoxe semble résolu par 
Heinich elle-même, lorsqu’elle explique la possibilité d’une telle collectivité par trois 
phénomènes : 1) d’abord, la majorité de la génération romantique, refusant l ’héritage 
du passé, trouve dans la position de l’artiste une posture collective indéterminée et 
donc idéale pour son désir de rupture ; 2) ensuite, la création de fraternités répond au 
besoin qu’ont les artistes de se créer, comme en politique, des groupes partageant les 
mêmes idées ; 3) enfin, la création d ’une révolte artistique s’est faite à coup de 
manifestes et a donc obligé un être singulier à parler au nom d’une collectivité dont il 
voulait représenter les intérêts et les idées. Considérant ces trois phénomènes,
1 H. de BALZAC. « Avant-propos », La Comédie humaine, éd. citée, vol. 1, p. 8.
2 CORDELLIER-DELANOUE. « Un atelier de la rue de l’Ouest » dans Paris, ou Le livre des cent et 
un, tome 2, Paris, Ladvocat, 1831 -1834, p. 232.
3 N. HEINICH. L ‘élite artiste [...].
4 A. BONNET, op. cit., p. 10. Nous soulignons.
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Heinich soutient qu’une identité collective a donc pu être revendiquée par les 
individus singuliers de l’époque romantique : une identité aux contours très flous, 
certes, et admettant une multitude de personnes différentes, mais qui définit un « être 
artiste ». De façon plus tranchée, Alain Bonnet, dans son étude sur la représentation 
des groupes de peintres dans la peinture dix-neuviémiste, va jusqu’à soutenir que 
l’existence d’une collectivité artiste est corollaire de la poussée individualiste en art, 
celle-là même qui semblait l’interdire. En effet, Bonnet explique que l’importance 
accordée à l ’individualisme, «hyperbolique dans le domaine des arts1 », entraîna la 
critique d ’art à se lamenter sur « la perte d ’un principe unitaire constitutif d ’une 
tradition2 » et, par le fait même, encouragea des groupements à se former et à 
proclamer leur engagement commun, que ce soit par l’écrit ou la peinture3.
Ce paradoxe éclairci, nous allons nous pencher sur cette collectivité artiste 
telle qu’elle est représentée spécifiquement dans l’univers balzacien et précisément à 
travers l’art de la peinture. L ’étude du collectif fictif que forment les peintres 
balzaciens, 1’ « espèce sociale des peintres », nous permettra d ’évaluer en quoi le 
peintre, marginalisé en tant qu’individu comme nous l ’avons vu, est aussi mis à 
l’écart par son appartenance à un groupe social lui-même marginalisé. Dans cette 
visée, nous chercherons d’abord à mieux appréhender les caractéristiques internes de 
ce collectif fictif afin de voir en quoi elles sont propices à reconduire la marginalité 
individuelle des peintres rassemblés par ce groupe. Nous nous intéresserons ensuite 
aux places symbolique et géographique, légèrement décalées, que ce collectif occupe 
dans le monde social balzacien, c’est-à-dire aux rapports de pouvoir qu’il entretient
1 Ibid., p. 188.
2 Idem.
3 Dans le corpus pictural étudié par Bonnet, « c’est [donc] précisément cette conscience d’une perte 
d’unité professionnelle que le portrait d ’artistes en groupe [...] entreprit de conjurer par la figuration 
d’une communauté essentiellement idéale ». {Ibid., p. 189.)
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avec d ’autres types sociaux balzaciens ainsi qu’aux lieux géographiques qu’il 
fréquente.
I. POUR UNE FRATERNITÉ DES PEINTRES BALZACIENS
D ’après les travaux de Gérard Gengembre, qui est l’un des seuls chercheurs à 
considérer l’ensemble des peintres balzaciens comme une microsociété à étudier, les 
personnages qui nous occupent partagent de nombreuses caractéristiques. D ’abord, 
ils «ont tous une origine provinciale1 » et leur destin est de «monter à Paris, 
succomber à ce miroir aux alouettes [...] [et souffrir] dans les mansardes » pour en 
ressortir purs. Ensuite, ils sont la plupart du temps anti-bourgeois et « naîtront surtout 
dans le peuple (Schinner [...]), dans un milieu de fonctionnaires (Joseph Bridau) ou 
dans une famille de l’aristocratie déchue (Léon de Lora [...])2 ». Selon le chercheur, 
les peintres balzaciens forment donc un collectif fictif relativement homogène, 
malgré leurs différences de talent qu’il hiérarchise en faisant de Grassou l’« échelon 
situé le plus bas3 ». Malgré l’intérêt de sa classification, Gengembre s’est limité selon 
nous à étudier de façon parallèle et individuelle les peintres du corpus balzacien et à 
procéder par la suite à l’identification des caractéristiques qu’ils partagent. De notre 
côté, nous voulons plutôt nous intéresser à ce qui les lie explicitement dans la fiction. 
Pour ce faire, nous nous sommes basée sur certaines questions qu’Anthony Glinoer 
et Vincent Laisney se sont posées sur un type de sociabilité réel, le cénacle4, et sur 
ses représentations fictives afin d’étudier le collectif des peintres balzaciens par 
rapport à son organisation interne (périodicité/hétérogénéité), aux rapports que les




4 Questions «relatives [...] à sa fréquentation (quid de son effectif moyen, de la périodicité des 
rencontres, de son mode de recrutement, de son règlement intérieur) ; relatives [...] à ses activités : 
que fait-on dans un cénacle qu’on ne fait pas ailleurs ? » (A. GLINOER et V. LAISNEY, L'Âge des 
cénacles, Paris, Éditions Fayard (à paraître).)
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peintres entretiennent en son sein, aux activités qui lui sont associées, aux 
particularités des échanges de ses membres, etc.
Rencontres fortuites ou intéressées
En tout premier lieu, il convient de noter que le collectif fictif sur lequel nous 
nous penchons ici ne prend pas la forme d ’un regroupement périodique d ’éléments 
homogènes du milieu culturel, structuré par un protocole contraignant et dirigé par 
une idéologie commune à tous ses membres, comme c ’est le cas, par exemple, du 
sélectif et autarcique cénacle de Daniel d’Arthez' (rappelons tout de même que 
Joseph Bridau en fait partie). Au contraire, le collectif fictif des peintres balzaciens 
n ’existe même pas à proprement parler dans l’univers social de La Comédie humaine 
puisque c’est nous qui reconstituons, par la mise en commun de différentes œuvres 
de notre corpus, un groupe social fictif formé de professionnels de la peinture. 
Effectivement, le seul élément « liant » qui nous permet de considérer tous les 
personnages peintres de notre corpus sélectif (même Bixiou) comme un « collectif », 
tient à leurs liens professionnels : Sommervieux fut le maître de Grassou, alors que 
l ’atelier du maître Schinner permit aux apprentis Bridau, Bixiou, Grassou et Mistigris 
(devenu Léon de Lora) de se rencontrer. Par contre, certains de nos personnages 
(surtout Bridau, Grassou et Schinner) entretiennent véritablement, dans la fiction, des 
relations sociales étroites et ce sont la périodicité et les motifs de leurs rencontres que 
nous aimerions examiner de plus près ici.
La sociabilité des peintres balzaciens dont il est question n ’est que ponctuelle, 
et non pas réglée selon une périodicité précise (hebdomadaire ou mensuelle, par 
exemple), puisqu’il ne s’agit pas d ’un groupe qui se revendique comme tel. Dans leur
1 Voir A. GLINOER et V. LAISNEY. « Le cénacle à l’épreuve du roman », Tangence, n°80, 2006, 
pp. 19-40.
panorama des sociabilités culturelles parisiennes du XIXe siècle, Glinoer et Laisney 
expliquent que les sociabilités ponctuelles, « comme leur nom l’indique, réunissent 
des hommes de lettres à l’occasion d ’un événement exceptionnel1 », que ce soit une 
visite rendue à un collègue, un mariage, un enterrement, un souper soulignant la 
parution d ’une revue, etc. Reconduisant ce type de sociabilité, les rencontres entre 
peintres balzaciens sont bien souvent justifiées par de tels prétextes : Bridau accourt 
chez son ami Grassou pour lui demander de l ’argent (« Te faut-il beaucoup ? -  Un 
billet de cinq cents...2 »), Grassou invite chez lui son ancien maître Schinner pour lui 
soumettre une toile et en obtenir des conseils ( « Le grand peintre quitta tout et 
vint3 »), Bixiou et de Lora se retrouvent lors des soupers de lorettes, les amis de
Bridau (Pierre Grassou, Bixiou) veillent avec lui sa mère malade (« le peintre, [ ] fut
entouré de ses amis qui s’entendirent pour ne jamais le laisser seul4 ») et ce dernier, 
rencontrant par hasard Grassou sur les Boulevards et ayant « quelques sous dans sa 
poche, selon son expression, emm[ène] Fougères à l’Opéra5 », vraisemblablement 
pour célébrer la vente artistique que vient de faire son ami. Bref, rendez-vous donné 
ou régularité dans les visites font place ici à la spontanéité du besoin et au hasard des 
rencontres fortuites.
Une sociabilité confraternelle
Malgré le caractère fondamentalement informel du collectif fictif que nous 
étudions, l’esprit de solidarité dont font preuve les peintres entre eux semble faire de 
leur regroupement une « confraternité » : en d ’autres mots, le collectif qu’ils forment 
semble tenir « du syndicat par son sens de la solidarité interprofessionnelle et par ses
1 A. GLINOER et V. LAISNEY, L 'Âge des cénacles [....], p. 218.
2 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1107.
3 Ibid., p. 1096.
4 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 532.
5 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1098.
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réflexes corporatistes1 ». On le remarque en ce sens que les peintres balzaciens 
s’épaulent financièrement, et s’entraident les uns les autres professionnellement, peu 
importe que cela distribue équitablement les richesses et les contrats au lieu de ne 
privilégier que certains. Par exemple, lorsque Bridau se trouve dans une situation 
financière particulièrement difficile, ce sont ses amis les peintres qui lui procurent 
des ressources :
Gérard [...] lui obtint au ministère de la Maison du Roi deux copies du 
portrait de Louis XVIII à raison de cinq cents francs chacune. [...] Gros 
mena son élève chez son marchand de couleurs, auquel il dit de mettre 
sur son compte les fournitures nécessaires à Joseph.2
De plus, c ’est grâce à l’aide de Schinner que Joseph entre dans les bonnes grâces du
comte de Sérisy : « Je t ’ai si bien recommandé, soit au comte, soit à Grindot
l’architecte, que tu n ’as qu’à prendre tes brosses et à venir!3 » Poussant l’entraide au-
delà de l’intérêt personnel, les peintres balzaciens vont même jusqu’à risquer la
réputation de leur « goût » artistique pour aider un ami :
A l’Exposition de 1829, Léon de Lora, Schinner et Bridau, qui tous trois 
occupaient une grande place et se trouvaient à la tête du mouvement 
dans les Arts, furent pris de pitié pour la persistance, pour la pauvreté de 
leur vieux camarade ; et ils firent admettre à l’Exposition, dans le grand 
Salon, un tableau de Fougères [Grassou]4.
Grassou, de son côté peu habile à aider esthétiquement ses amis, peut tout de même
les soutenir financièrement et ces échanges de services se font sans façon ni
remerciement, puisque tout est à charge de revanche au sein de ce collectif : « Je ne
te remercie pas ! je  puis retourner au château de d ’Arthez à qui je  peins une salle à
manger et où Léon de Lora fait les dessus de porte, des chefs-d’œuvre. Viens nous
voir !5 » À ce sujet, Alain Bonnet identifie lui aussi, dans plusieurs représentations
1 A. GLINOER et V. LAISNEY, L'Âge des cénacles [...], p. 245.
2 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 302.
3 Ibid., p. 451.
4 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1099-1100.
5 Ibid., p. 1108.
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picturales du XIXe siècle, une tentative, par des groupes non officiels, de « surmonter 
la désagrégation de l’organisation traditionnelle des métiers d’art par l’engagement 
communautaire1 ». Dans ces œuvres, Bonnet note un retour vers un modèle de 
collectivité déterminé par une « solidarité de groupe de type corporatiste2 » : et c ’est 
justement ce qui semble être à l’œuvre dans la représentation balzacienne du collectif 
de peintres.
Une parole hiérarchisée
Maintenant que nous avons précisé la nature de la sociabilité propre au collectif
des peintres balzaciens, nous sommes à même de nous arrêter sur les activités qui lui
sont spécifiques. D’abord, comme dans plusieurs réunions d ’artistes (que l’on pense
à celles, fictives, de d’Arthez, ou à celles, réelles, rappelées par Glinoer et Laisney3),
les échanges et discussions sur l’art de la peinture occupent une place primordiale
lors des regroupements entre nos personnages analysés. Notamment, dans La
Rabouilleuse, l’atelier de Joseph est un endroit privilégié pour laisser libre cours à
ces discussions, où quelques-uns s’échauffent parfois :
Quand un des amis du Cénacle ou quelque peintre ami de Joseph, comme 
Schinner, Pierre Grassou, Léon de Lora, très jeune rapin qu’on appelait 
alors Mistigris, discutaient, elle venait regarder avec attention et ne 
découvrait rien de ce qui donnait lieu à ces grands mots et a ces chaudes
à \
Cependant, il faut avouer que le contenu de ces discussions n ’est pas développé par 
Balzac, mis à part, et cela n ’est pas sans intérêt, dans le contexte particulier de la 
relation maître/apprenti. En effet, les seuls développements sur l’art de la peinture, 
professés par les peintres balzaciens, qui sont explicitement rendus par Balzac
1 A. BONNET, op. cit., p. 11.
1 Ibid., p. 112.
3 Voir A. GLINOER et V. LAISNEY, L 'Âge des cénacles [...].
4 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 345. Nous soulignons.
disputes4. »
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mettent en scène un peintre établi donnant des conseils à un peintre plus ou moins 
néophyte. Le premier exemple que nous relevons a trait à Sommervieux, qui reçoit 
les conseils de Girodet1 : « Je ne te conseille pas de mettre de telles œuvres au Salon, 
ajouta le grand peintre. Vois-tu, ces deux tableaux n ’y seraient pas sentis. Ces 
couleurs vraies, ce travail prodigieux ne peuvent pas encore être appréciés, le public 
n ’est plus accoutumé à tant de profondeur2. » Par lettre, Joseph Bridau reçoit un 
conseil semblable de son maître Schinner à propos de l’un de ses tableaux : « Oui, 
cher Jojo, ton tableau, j ’en ai la certitude, est un chef-d’œuvre ; mais un chef- 
d ’œuvre qui fera crier au romantisme, et tu t’apprêtes une existence de diable dans un 
bénitier3. » De son côté, Grassou sollicite humblement les conseils du même 
Schinner qui, s’ils se révèlent d’une honnêteté presque cruelle, sont dictés par la 
générosité :
Tu es un brave garçon, tu as un cœur d ’or, il ne faut pas te tromper. [...]
Quand on trouve ces choses-là au bout de sa brosse, mon bon Fougères, 
il vaut mieux laisser ses couleurs chez Brullon, et ne pas voler la toile 
aux autres. Rentre de bonne heure, mets un bonnet de coton, couche-toi 
sur les neuf heures ; va le matin, à dix heures, à quelque bureau où tu 
demanderas une place, et quitte les Arts. -  Mon ami, dit Fougère, ma 
toile a déjà été condamnée, et ce n ’est pas l’arrêt que je  demande, mais 
les motifs. -  Eh bien, tu fais gris et sombre, tu vois la Nature à travers un 
crêpe ; ton dessin est lourd, empâté ; ta composition est un pastiche de 
Greuze, qui me rachetait ses défauts que par les qualités qui te 
manquent .
Quelques années plus tard et après avoir reçu la croix et fait sa fortune, Grassou
reconnaît, avec la même humilité, la valeur des enseignements de Joseph Bridau, qui,
bien qu’ayant été élève en même temps que Pierre, occupe ici une posture de maître :
Aborde donc la Nature comme elle est ? dit le grand peintre en 
continuant. Mademoiselle est rousse. Eh ! bien, est-ce un péché mortel ?
1 Girodet, peintre réel, n’appartient pas à notre corpus de personnages analysés, puisqu’il n’apparaît en 
tant que personnage dans La Comédie humaine que cette seule fois.
2 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 54.
3 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 451.
4 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1097.
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Tout est magnifique en peinture. Mets-moi du cinabre sur ta palette, 
réchauffe-moi ces joues-là, piques-y leurs petites taches brunes, beurre- 
moi cela ? Veux-tu avoir plus d’esprit que la Nature ? — Tiens, dit 
Fougères, prends ma place pendant que je  vais écrire. [ ...]— Tiens, suis 
ces indications, dit Bridau en rendant la palette et prenant le billet.1
Ainsi, la parole sur l’art de la peinture (du moins celle que Balzac explicite dans le
contexte d ’une rencontre entre peintres) semble être tributaire de la hiérarchie
professionnelle qui distingue le maître-peintre de Y apprenti. Pour mieux comprendre
cette primauté accordée à la hiérarchie professionnelle dans les discussions sur la
peinture, il faut rappeler la nature mixte de l’apprentissage de cet art au XIXe siècle
qui fait encore de « la formation académique un système complémentaire d ’une
formation technique et pratique reçue ailleurs, dans l ’atelier d ’un artiste2 ». Chez
Balzac, l’importance accordée à l’« apprentissage spécifique, opéré directement en
atelier, de personne à personne, par la pratique et l’imitation directe3 » est manifeste,
notamment dans le portrait de Pierre Grassou dont l ’apprentissage prend la forme
d’une accumulation interminable d ’expériences en atelier :
Élève, Fougères avait étudié le dessin chez Servin, qui passait dans le 
monde académique pour un grand dessinateur. Après, il était allé chez 
Schinner y surprendre les secrets de cette puissante et magnifique 
couleur qui distingue ce maître. Le maître, les élèves, tout y avait été 
discret, Pierre n ’y avait rien surpris. De là, Fougères avait passé dans 
l’atelier de Sommervieux pour se familiariser avec cette partie de l’art 
nommée la Composition, mais la Composition fut sauvage et farouche 
pour lui. Puis il avait essayé d ’arracher à Granet, à Drolling père le 
mystère de leurs effets d’intérieurs. Ces deux maîtres ne s’étaient rien 
laissé dérober. Enfin, Fougères avait terminé son éducation chez Duval- 
Lecamus4.
Cela étant, il paraît logique que la hiérarchie professionnelle soit omniprésente dans 
les discussions sur l’art de la peinture.
1 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1107-1108.
2 G. MONN1ER, op. cit., p. 69. Nous soulignons.
3 N. HEINICH. Être artiste [...], p. 13.
4 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1095.
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Rire et charge d ’atelier
Malgré l’intérêt qui découle de ces « discussions » sur l’art de la peinture,
elles ne représentent pas l’activité qui semble la plus courante au sein des rencontres
entre peintres. En effet, le collectif des peintres balzaciens, lorsqu’il se réunit, quitte
le sérieux de la discussion esthétique pour plutôt cultiver la blague ou la charge
d’atelier, que Philippe Hamon a décrite comme fascinante en tant que « poste et
posture d ’énonciation désengagée, distanciée, désinféodée de tous les systèmes de
valeurs1 ». Effectivement, réunis entre eux, les peintres agissent comme si nulle
hiérarchie sociale, nul respect, nulle amitié ne pouvaient empêcher une blague de
fuser ou une charge2 de se faire. Par exemple, Bridau, à sa première visite dans
l’univers artistique, fait les frais de l’humour des apprentis du sculpteur Chaudet:
Ah ! tu veux être artiste, dit le plus âgé des élèves en quittant sa place et 
venant à Joseph pour lui faire une charge ; mais sais-tu bien qu’il faut 
être crâne et supporter de grandes misères ? Oui, il y a des épreuves à 
vous casser bras et jambes. Tous ces crapauds que tu vois, eh bien, il n ’y 
en a pas un qui n’ait passé par les épreuves. Celui-là, tiens, il est resté 
sept jours sans manger ! Voyons si tu peux être un artiste3 ?
À la suite de ce discours, Joseph est laissé quinze minutes dans une pose grotesque
qui lui engourdit les deux bras. Finalement, c’est Chaudet, le maître de l’atelier, qui
met fin au supplice du jeune garçon. A partir de là, ce dernier semble accepté par le
groupe d’apprentis : « Joseph fut alors caressé tout aussi bien qu’il avait été mystifié.
Cette scène, où la plaisanterie et le cœur des artistes se révélaient et qu’il comprit
instinctivement, fit une prodigieuse impression sur l’enfant4. » Cet exemple implique
que si la blague prend presque toujours place dans les regroupements des peintres
1 P. HAMON. «Le topos de l’atelier», L ’artiste en représentation, sous la direction de René 
Démoris, Paris, Desjonquères, 1993, p. 132.
2 « Charge, en langage d ’atelier, signifie grosse plaisanterie en action. Tirer brusquement sa chaise à 
un rapin qui travaille, [...] lui couvrir la figure de couleur et d’huile, ou encore lui barbouiller si bien 
un dessin quasi achevé qu’il soit obligé de recommencer [...]; telles sont, entre mille autres, les 
charges qui se pratiquent dans les ateliers. » (J. CHAUDES-A1GUES, art. cit., p. 52-55.)
3 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 290.
4 Ibid., p. 291.
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balzaciens, elle ne s’accompagne jamais de rancœur ni de susceptibilité, comme
l’illustre la patience angélique de Grassou (« Fougères eut des mœurs tranquilles et
rangées qui fournissaient matière aux railleries des différents ateliers où il séjournait,
mais partout il désarma ses camarades par sa modestie, par une patience et une
douceur d’agneau1 ») ou la réaction magnanime de Sommervieux, pourtant assez
ombrageux, face à des amis peintres se moquant de sa bourgeoise de femme :
[Son] exagération de pudeur, que n ’évitent pas toujours les femmes 
vertueuses, suggéra quelques épigrammes à coups de crayon dont 
l’innocent badinage était de trop bon goût pour que Sommervieux pût 
s’en fâcher. Ces plaisanteries eussent été même plus cruelles, elles 
n ’étaient après tout que des représailles exercées sur lui par ses amis2.
Ne choquant donc plus les peintres tant elle est devenue une deuxième nature pour
eux, la blague en vient même à contaminer le langage qui leur est propre, comme
l’explique le narrateur d’Un Début dans la vie : « La mode d ’estropier les proverbes
régnait dans les ateliers de peinture. C ’était un triomphe que de trouver un
changement de quelques lettres ou d ’un mot à peu près semblable qui laissait au
proverbe un sens baroque ou cocasse3. » Bref, l’activité première liée au collectif des
peintres balzaciens semble bel et bien être la culture de la blague ou de la charge
d’atelier, accompagnée d’un renversement ludique du langage.
À la suite des observations que nous avons faites à propos du collectif des 
peintres balzaciens, nous devons revenir sur le paradoxe dont nous rendions compte 
en début de chapitre. Si la constitution d’une collectivité artiste s’est faite en réaction
1 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1095.
2 H. de BALZAC. La Maison du Chat [...], p. 75.
3 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 771-772. Le roman nous donne un échantillon 
impressionnant de ces proverbes déformés, par exemple « Les bons comtes font les bons tamis » (H. 
de BALZAC. Un début dans la vie [...], p. 772), « chaque échaudé craint l ’eau froide » {Ibid., p. 
786), « Chasser le naturel, il revient au jabot » {Ibid., p. 791), « les cordonniers sont toujours les plus 
mal chauffés » {Ibid., p. 796), « tout ce qui reluit n ’est pas fort » {Ibid., p. 800), « Faire d ’une pierre 
deux sous » {Ibid., p. 803), etc.
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à la poussée individualiste en art, elle n ’a pu réellement contrer cette promotion de
l’originalité et du repli sur soi. En effet, comme le note Alain Bonnet,
la constitution d ’une communauté [artiste] opère cette exclusion du 
monde à un registre supérieur en faisant du cercle idéal des artistes un 
monde à part. L ’unité de l’individu est reportée sur l’homogénéité d ’une 
classe professionnelle ou d’un groupe d ’amis. Et c’est cette exclusion, 
consentie ou revendiquée, qui confine l’art dans sa propre sphère et le 
constitue comme son propre objet.1.
Sans reconduire l’image d ’un collectif autarcique et exclusif comme l ’est celui de
d’Arthez, puisque, comme on l’a vu, le collectif fictif des peintres balzaciens se
caractérise par son informalité, il nous semble que le type de sociabilité que
reconduisent les peintres dans leurs relations confine tout de même légèrement ceux-
ci à un monde à part. En effet, ne serait-ce que dans la hiérarchie restreinte (presque
un seul maître pour quelques apprentis) qui organise leurs relations et dans leur
culture de la blague qui rend leurs échanges plus ou moins inaccessibles à des
néophytes incapables d ’y distinguer le vrai du faux, les peintres balzaciens,
individuellement marginaux, semblent formés un collectif mis à l’écart par ses
caractéristiques internes elles-mêmes.
II. L’ARISTOCRATE. LE BOURGEOIS ET LE PEINTRE : PERCEPTIONS 
ET RAPPORTS DE FORCE
Maintenant que la nature et l’organisation du collectif fictif des peintres ont été
éclaircies, voyons quelle place symbolique il se négocie dans le monde balzacien par
rapport à d ’autres « types sociaux », notamment l’aristocrate amateur d ’art et le
bourgeois commerçant ou provincial. Tout comme ces deux « types sociaux » sont
représentés de manière fondamentalement différente par Balzac, nous avons constaté
que les peintres balzaciens subissent des perceptions différentes et entretiennent des
rapports de force dissemblables par rapport à certains représentants fictifs
' A. BONNET, op. cit., p. 122.
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aristocrates ou bourgeois. Cependant, la relation qu’entretiennent les peintres avec 
les uns comme les autres a presque toujours tendance à exacerber leur 
marginalisation.
Aristocratie et « Intelligentsia » : entre respect mutuel et rapport prolétarisé
Lorsqu’il est question du rapport entre l’aristocratie et les peintres, on ne peut 
passer sous silence les siècles antérieurs qui virent une forte corrélation entre ces 
groupes sociaux. Qu’il s’agisse de couples comme Jules II et Raphaël ou bien de 
familles entières qui se dévouèrent à l’encouragement des arts, comme les Médicis, 
le lien étroit qui unissait jadis les artistes peintres et leurs puissants mécènes est 
connu. Dans « Des artistes », un Balzac nostalgique semble regretter ce temps passé 
où le génie créateur occupait une place à la hauteur de sa valeur, contrairement à la 
place méprisable que lui réserve le XIXe siècle français : « Depuis longtemps l’on 
avait oublié que Jules II logeait Raphaël dans son palais, que Léon X voulait le faire 
cardinal, et que jadis les rois traitaient de puissance à puissance avec les princes de la 
pensée1. » Pourtant, cette critique du statut accordé à l’artiste au XIXe siècle ne 
semble pas unanime à l’époque où Balzac la soutient. En effet, Auguste Jal, dans une 
physiologie intitulée « Soirées d’artistes », discrédite plutôt la prostitution 
contraignante de l’artiste de cour (principalement aux XVIIe et XVIIIe siècles), qui 
l’élevait tout au plus au « même rang dans la considération que les maîtresses2 », 
pour mieux encenser la position contemporaine de l’artiste. Au XIXe siècle, soutient 
Jal,
1 H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 709.
2 A. JAL, art. cit., p. 110. Goulemot et Oster ont déclaré à propos du statut de l’écrivain au XVIIe et 
XVIIIe siècle : « Le poète est admis, reçu, flatté, toléré, admiré même, mais comme peut l’être 
l’héritier des bouffons et des fous de cours. » (GOULEMOT, Jean M. et Daniel OSTER. Gens de 
lettres, écrivains et bohèmes. L ’imaginaire littéraire 1630-1900, Paris, Minerve, 1992, p. 20.)
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ce commerce de hautes bienveillances et de basses flatteries n ’est 
[heureusement] plus en usage [...] ; l’artiste n ’est plus un bouffon qu’on 
pensionne, un spiritueux dont on se grise, un moyen de réputation pour 
un seigneur qui l’exploite. Le besoin met bien quelques talents à la 
discrétion du distributeur des faveurs [...] ; mais il n ’y a plus de clients 
humbles devant des protecteurs superbes [...]. Un artiste honore 
maintenant l’amphitryon qui le reçoit autant qu’il est honoré. 11 est un 
ornement pour la société où on l’admet sur le pied de l’égalité; il n ’en est 
pas le joujou. On profite de sa conversation, de ses lumières; on se décore 
peut-être un peu de sa renommée, mais les rôles sont changés, et ce n ’est 
plus lui qui joue d’ordinaire celui de flatteur. Les artistes ont senti, depuis 
la restauration, qu’ils étaient quelque chose, et que dans le monde ils 
composaient un monde à part, le monde des intelligences1.
Une telle transformation du rapport entre l’aristocrate et l’artiste s’explique, selon
Jean Forest, par le déclin de l’aristocratie de naissance après la Révolution française,
déclin qui entraîna une promotion sociale des « Intelligentiels », c’est-à-dire des
artistes. Selon le chercheur, ces derniers forment alors une nouvelle noblesse, une
« hiérarchie régénérée, appuyée sur l’intelligence, coiffée par un pouvoir
monarchique constitué en fonction des privilèges reconnus à l’aristocratie nouvelle et
des droits inaliénables du peuple2. » Dans une perspective plus sociologique, Heinich
soutient que la collectivité artiste s’institue à cette époque en élite3 artiste reposant
sur un mélange inédit « d ’aristocratisme (l’excellence est innée), de démocratie
(chacun y a droit) et de méritocratie (elle ne dépend que du talent individuel)4 ». Si
cette promotion du statut de l’artiste n ’entraîne pas ce dernier à partager une
condition véritablement commune avec l’aristocrate, il n ’empêche qu’elle situe la
classe artiste dans un au-delà de la bourgeoisie aux côtés de l’aristocratie. Cette idée
semble partiellement reconduite dans les œuvres que nous avons analysées, par
exemple lorsque Chaudet, le premier maître de Joseph, explique à une Agathe Bridau
1 A. JAL, art. cit., p. 112-113.
2J. FOREST. L ’aristocratie balzacienne, Paris, J. Corti, 1972, p. 68.
3 Heinich reprend la définition de Norbet Elias, selon laquelle l’élite est créée « par la mise en relation 
de tous ceux qui se trouvent au sommet de catégories elles-mêmes suffisamment élevées pour que 
puisse exister une sociabilité mutuelle ». (N. HEINICH. L ’élite artiste [...], p. 259.)
* Ibid., p. 273.
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bornée que le statut d ’artiste n ’a rien à envier à celui de roi : « Oui, madame,
apprenez, si vous ne le savez pas, qu’un grand artiste est un roi, plus qu’un roi :
d ’abord il est plus heureux, il est indépendant, il vit à sa guise ; puis il règne dans le
monde de la fantaisie.1 » Qui plus est, comme le remarque Max Andréoli,
Sommervieux s’associe plus facilement à la duchesse de Carigliano qu’à la
bourgeoise Augustine Guillaume, puisque les artistes et les aristocrates présentent
plusieurs caractéristiques communes :
L ’air de grandeur et le mépris de l’argent, qu’on ne recherche que pour 
le dépenser [...]. Si l’artiste agit par vanité, la grande dame avoue elle- 
même être sensible d ’abord à l’amour-propre [...]. Enfin, et c ’est là 
peut-être l’essentiel, la duchesse de Carigliano s’oppose à la sphère 
inférieure en ce que chez elle, plus rien n ’est naturel [...]. Or c’est bien 
là une des faces de l ’artiste dont le domaine est précisément la culture, 
l ’artifice, la pensée (cf. culture vs nature)2.
Le rapprochement déclaré entre les deux groupes sociaux dont il est question peut
expliquer le respect mutuel qui semble caractériser les rapports entre l’aristocrate et
le peintre dans l’univers balzacien. Par exemple, dans La Bourse, on assiste à une
scène entre le comte de Kergarouët et le peintre Schinner, où gloire militaire et gloire
artistique sont, sinon déclarées égales, du moins rapprochées :
Le talent a de beaux privilèges, monsieur, ajouta-t-il [Kergarouët] en 
regardant le ruban rouge de l’artiste. Cette distinction, qu’il nous faut 
acquérir au prix de notre sang et de longs services, vous l’obtenez 
jeunes ; mais toutes les gloires sont sœurs, ajouta-t-il en portant les 
mains à sa croix de Saint-Louis3.
De même, dans Un Début dans la vie, le respect que porte le comte de Sérisy envers
les artistes peintres est manifeste lorsque le narrateur explique que « Schinner et sa
1 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 293.
2 M. ANDRÉOLI. « Une nouvelle de Balzac : La Maison du Chat-qui-pelote. Ébauche d ’une lecture 
totale », L ’Année balzacienne, 1972, p. 62-63.
3 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 429.
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femme avaient eu leur appartement au château, où, d ’après les ordres du comte, ils
furent traités comme Sa Seigneurie elle-même1 ».
Malgré ces quelques indices qui témoignent du statut promu de l’artiste au
XIXe siècle, il convient de préciser que dans la représentation balzacienne des
rapports entre l’aristocrate amateur d ’art et le peintre, la relation qu’entretiennent les
deux actants sociaux ne peut se départir de son aspect prolétarisé. Effectivement, le
peintre qui se trouve engagé et payé par un noble pour un travail manuel (réaliser son
portrait ou peindre les murs d’une salle de son château) reste prisonnier d’un statut
subalterne, malgré toute la bonté et le respect que lui témoigne son riche client. En
ceci, il se trouve désavantagé par rapport à l ’écrivain, par exemple ; en effet, alors
que ce dernier peut protéger ses manuscrits par la propriété intellectuelle et ne laisser
au commerce que les copies de ses œuvres, « on aliène absolument la propriété
artistique d’un tableau en le saisissant comme un bien mobilier, élément parmi
d’autres, de l’actif que se partagent les créanciers2 ». Ainsi, le peintre occupe
presque, chez Balzac, une posture d ’ouvrier prolétaire dont la production est
commercialisable ; conséquemment, les peintres balzaciens demeurent toujours en
périphérie de la haute société. Pour le montrer, il n ’y a qu’à considérer le rapport
qu’entretient Pierre Grassou avec les nobles mécènes qui le découvrent au Salon :
Quoique médiocre, le tableau eut un prodigieux succès [...]. Charles X 
s’y arrêta. MADAME, instruite de la vie patiente de ce pauvre Breton, 
s’enthousiasma pour le Breton. Le duc d ’Orléans marchanda la toile.
[...] MADAME acheta le tableau mille francs, le Dauphin en commanda 
un autre. Charles X donna la croix au fils du paysan qui s’était jadis 
battu pour la cause royale en 1799. [...] Le ministre de l’Intérieur 
commanda deux tableaux d ’église à Fougères3.
Pris de pitié, ces aristocrates, fiers d’encourager les arts, offrent au pauvre Breton
l ’honneur de travailler pour eux, mais en le retenant dans la position subalterne du
1 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 813.
2 R. CHOLLET, op. cit., p. 204.
3 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1100-1101. Nous soulignons.
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producteur de biens marchandisables, commandables et achetables. Même chose 
pour Schinner qui, bien que reçu royalement dans le château de Presles, ne l’est que 
lorsque le comte de Sérisy n ’y est pas et pour le seul motif de lui décorer sa salle à 
manger ; pareil pour Bridau qui, malgré l’affection que lui témoigne le comte depuis 
qu’il a participé à la décoration de son château, n ’est bon qu’à être marié à la fille 
d’un fermier. Bref, le rapport des peintres aux aristocrates, bien qu’encadré par un 
respect mutuel et une certaine reconnaissance d ’une supériorité commune, reste chez 
Balzac celui de la servitude, puisque, même dans le temps glorieux regretté par 
l’auteur de La Comédie humaine, les «peintres de cour [...] n’[o]nt jamais été 
qu’une catégorie supérieure de serviteurs* ».
Le bourgeois et le peintre : exclusion réciproque ou partage de capitaux
Si la relation entre les aristocrates et les peintres balzaciens se teinte
généralement d’une certaine harmonie, il n ’en va pas de même pour celle
qu’entretiennent les bourgeois commerçants ou provinciaux et les peintres. Une telle
représentation littéraire des rapports entre ces groupes sociaux n’est pas inédite ou
propre à Balzac : José-Luis Diaz, dans son panorama de la notion d’artiste du XVIIIe
au XIXe siècle, explique que les représentations littéraires tendent de façon générale
à radicaliser l’opposition artiste/bourgeois à partir de 1830 :
À l'insensibilité de coffre-fort de l'homme bancaire, l'artiste oppose sa 
fragilité de sensitive maladive; à la prudence prudhommesque du 
rentier, son énergie de créateur aventureux; à l'individualisme égoïste 
du marchand, sa générosité de chargé d'âmes; aux platitudes du calicot 
et aux mufleries de l'épicier, ses attitudes de dandy; enfin, à l'esprit de 
sérieux du doctrinaire, il répond par les impertinences drolatiques du 
rapin.2
1 H. C. WHITE et C. A. WHITE, op. cit., p. 39.
2 J.-L. DIAZ. « L’artiste romantique en perspective » [...], p. 15.
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Se crée donc, dans la littérature de l’époque, une exclusion réciproque des deux 
groupes sociaux1 : le stéréotype bourgeois « n ’admet le désordre ni dans la tenue, ni 
dans la vie; il ne comprend pas qu’on puisse sacrifier des réalités tangibles à un 
idéal2 ». L ’artiste typique, quant à lui, n ’aime pas le bourgeois, car il lui reproche 
« d ’avoir des goûts mesquins, d ’encourager l’art médiocre, d ’ignorer le génie3 ».
C ’est notamment dans La Maison du Chat-qui-pelote que l’antinomie entre 
peintre et bourgeois commerçant paraît manifeste, puisque « les arts et la pensée [y 
sont] condamnés encore une fois au tribunal du Négoce4 ». En effet, comme l’a 
étudié Max Andréoli, « la  nouvelle s’organise [...] selon un schéma extrêmement 
net : le paradigme fondamental est constitué par l’opposition haut vs bas5 », qui se 
décline en plusieurs thèmes : artiste vs négociant, sentiment vs commerce, mépris de 
l’argent vs économie, folie vs sagesse, artifice vs simplicité, etc. Ainsi, les deux 
sphères sont séparées par une barrière spirituelle, de part et d ’autre de laquelle elles 
s’observent avec curiosité : « chacun est le sauvage de l’autre. Balzac n ’a jamais 
cessé de l’affirmer : dans tous les sens du terme, les sphères sociales ne se 
comprennent pas6. » Voilà pourquoi la mère d ’Augustine, malgré sa répugnance, 
cherche à en savoir plus à propos du quotidien de son gendre peintre :
Mme Guillaume voulut être instruite des plus légers détails de cette vie
étrange qui, pour elle, avait quelque chose de fabuleux. Les voyages du
1 Cependant, il convient de relever ici une nuance pertinente faite par Seigel dans son étude de la 
bohème. Ce dernier indique que cette « opposition est si solidement ancrée et vient si aisément à 
l’esprit qu’elle peut nous induire en erreur, car elle implique un genre de séparation et une intensité 
d ’hostilité, fréquemment démentis par l’expérience. » (J. E. SEIGEL, op. cit., p. 15.) En effet, Seigel 
explique à ce propos que la bohème s’est bel et bien instituée dans un rapport de contraste avec la 
bourgeoisie de la résistance (plus royaliste, de longue date, partageant des valeurs avec les 
aristocrates, tournée vers les sphères supérieures), mais qu’elle a attiré beaucoup d’éléments d’une 
autre bourgeoisie (celle du mouvement qui tendait plutôt vers le peuple, le progrès, le romantisme et 
l’égalité).
2 L. ROSENTHAL. « Les conditions sociales », Du romantisme au réalisme. La peinture en France 
de 1830 à 1848, Coll. « Histoire de l’art », Paris, Macula, 1987, p. 32.
3Ibid., p. 33.
4 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 57.
5 M. ANDRÉOLI, art. cit., p. 50.
6 Ibid., p. 67.
72
baron de La Houtan, qu’elle commençait toujours sans jamais les 
achever, ne lui apprirent rien de plus inouï sur les sauvages du Canada1.
Voilà aussi pourquoi, même après avoir marié leur fille à Sommervieux, les
Guillaume conservent l’idée que leur gendre, parce qu’il est peintre, est un « meure-
2 3de-faim [sic] » et un «jeune écervelé » qui croit que « si l’argent était rond, c’était 
pour rouler4 ! ». De même, ils ne peuvent toujours pas comprendre ce qu’est le 
véritable talent en peinture, comme le montre cette réaction de Mme Guillaume à 
l’annonce de la destruction du portrait d’Augustine : « Et voilà peut-être une grande 
perte, s’écria la vieille régente du Chat-qui-pelote. Il était ressemblant, c ’est vrai ; 
mais j ’ai appris qu’il y a sur le boulevard un homme qui fait des portraits charmants 
pour cinquante écus5. »
Dans La Rabouilleuse, Joseph Bridau fait l’expérience d ’un semblable rejet en 
tant qu’élément d ’un groupe social que renie la bourgeoisie provinciale. En effet, à 
son arrivée à Issoudun, où il se rend pour récupérer l’héritage familial des mains de 
deux intéressés, l ’occupation professionnelle de Joseph le fait déjà mal percevoir par 
M. Hochon, comme l’illustre ce jugement porté sur la mère du peintre : « Elle a si 
bien élevé ses enfants, qu’en voilà un en prison sous le coup d ’un procès criminel à 
la Cour des pairs, pour le fait d’une conspiration à la Berton. Quant à l’autre, il est 
dans une situation pire, il est peintre !... 6» De plus, le vieux bourgeois, jugeant tous 
ceux qu’il rencontre par rapport à leur potentiel de prospérité semble-t-il, méprise le
' « Comment, mon enfant, ton mari s’enferme avec des femmes nues, et tu as la simplicité de croire 
qu’il les dessine ? [...] La religion défend ces horreurs-là, ça n’est pas moral. [...] D’abord, je  n ’aime 
pas qu’il ne boive que de l’eau. Ça n’est pas sain. Pourquoi montre-t-il de la répugnance à voir les 
femmes quand elles mangent ? Quel singulier genre ! Mais c’est un fou. [...] Talent, talent ! Il n’y a 
pas tant de talent à dire comme lui blanc et noir à toute minute, à couper la parole aux gens, à battre du 
tambour chez soi, à ne jamais vous laisser savoir sur quel pied danser, à forcer une femme de ne pas 
s’amuser avant que les idées de monsieur ne soient gaies ; d’être triste, dès qu’il est triste. » (H. de 
BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 81-83.)
2 Ibid., p. 57.
* Ibid., p. 71.
4 Idem.
5 Ibid., p. 93.
6 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 422.
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manque de ressource qu’il suppose à la carrière de peintre, comme l ’illustre ce
dialogue : « Du talent ! fît l’artiste, pas encore ; mais, avec le temps et la patience,
peut-être pourrai-je gagner à la fois gloire et fortune.— En peignant?... dit M.
Hochon avec une profonde ironie1. » Plus cruellement, lorsque Joseph est faussement
accusé d ’avoir attenté à la vie d ’un citoyen d’Issoudun, la foule accusatrice se
convainc de la culpabilité du peintre grâce à l’impression collective que « les artistes
ont, comme on dit, la tête bien près du bonnet2 » et qu’ils « sont méchants comme
des ânes rouges, et malicieux comme des singes3 ». Cette conviction suffit aux
citoyens pour réclamer la mort du peintre, sans enquête ni preuve quelconques :
Après m ’être promené le long des remparts, je  viens tranquillement les 
mains dans mes poches, et je  vois la rue obstruée de monde. Une 
foule !... Bah ! comme pour une exécution. Cette foule se rue sur moi. Je 
suis arrêté, garrotté, conduit et gardé par des gens de police. Non ! vous 
ne savez pas, et je souhaite que vous ne sachiez jamais ce que c ’est que 
de passer pour un assassin aux yeux d ’une populace effrénée qui vous 
jette des pierres, qui hurle après vous depuis le haut jusqu’en bas de la 
principale rue d ’une petite ville, qui vous poursuit de cris de mort !...
Ah ! tous les yeux sont comme autant de flammes, toutes les bouches 
sont une injure, et ces brandons de haine brûlante se détachent sur 
l’effroyable cri : « A mort ! à bas l’assassin !... » qui fait de loin comme 
une basse-taille...4
Si en considérant les exemples de Sommervieux et de Bridau, il convient de 
remarquer que la scission entre le bourgeois commerçant ou provincial et le peintre 
paraît bel et bien reconduite dans la représentation balzacienne, une alternative 
semble possible dans les rapports bourgeois/peintre de La Comédie humaine. Cette 
alternative prend la forme d ’un partage de capitaux : les bourgeois, en engageant les 
peintres, leur offrent de partager leur capital économique et les peintres, en acceptant 
le contrat, permettent aux bourgeois de partager, un tant soit peu, leur capital 
symbolique. L’avantage des peintres dans cet échange n ’a pas besoin d ’être discuté :
1 Ibid., p. 424-425.
2 Ibid., p. 460.
3 Ibid., p. 425.
4 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 793.
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tous les génies ont besoin de se nourrir! L ’intérêt du bourgeois, de son côté, paraît
tenir de près au nouveau prestige qui entoure les arts à l ’époque concernée1. Dès
1830, comme en témoigne la physiologie d’Auguste Jal citée plus haut, la promotion
des artistes est notable : on se met à recevoir les artistes chez soi, parce qu’on aime
les artistes, de toutes disciplines confondues. Heinich explique que « cet engouement
semble avoir commencé [...] dans les milieux privilégiés2 ». S’appuyant sur les
travaux de Norbert Élias, la chercheuse soutient qu’ensuite
les manières « civilisées » (et ici, plus précisément, cultivées) des 
catégories supérieures [sont] progressivement adoptées par les catégories 
immédiatement inférieures, puis intensifiées par les premières afin de 
mieux se démarquer des secondes3.
Cela étant, l’intérêt que manifeste le bourgeois balzacien envers le peintre et ses
œuvres viendrait peut-être moins d ’une réelle estime pour l’art que d’une volonté de
partager, en apparence et aux yeux de la société, le capital symbolique octroyé
socialement aux arts. C ’est ce que semble ironiquement soutenir Balzac dans deux
récits spécifiques : Pierre Grassou et Un début dans la vie. Dans le premier, on
rencontre les Vervelle, des commerçants de bouteilles, qui vont chez Grassou se faire
tirer le portrait. L’intérêt pour l’art des Vervelle semble une telle fierté qu’ils
n ’hésitent pas à en faire l’essentiel de leur conversation : le narrateur ironique répète
à nous en lasser qu’ils sont « fous des arts4 », qu’ils ont « un respectable
enthousiasme pour les Arts5 » et M. Vervelle lui-même se donne un air pompeux en
déclarant à tous moments : « J ’aime les Arts6. » Pour eux, cet amour des arts paraît
garant d ’une supériorité sociale qu’ils cherchent à acquérir et c ’est ce qui les entraîne
1 À ce sujet, Forest explique de son côté que « le déclin de la noblesse n’empêchait nullement la 
bourgeoisie d’adopter un mode de vie qu’elle souhaite le plus proche possible de celui de 
l’aristocratie », ce qui inclut forcément « l’amour des arts ». (J. FOREST, op. cit., p. 236-237.)
2 N. HEINICH. L ’élite artiste [...], p. 220.
3 Ibid., p. 220.
4 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1094.
5 Ibid., p. 1104.
6 Ibid., p. 1106
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à le mettre de l’avant à tout prix, comme la galerie personnelle de M. Vervelle en 
témoigne : « le marchand de bouteilles sembl[e] avoir voulu lutter avec le roi Louis- 
Philippe et les galeries de Versailles1 » tant l’éclairage « à  effet calculé» et les 
étiquettes dorées identifiant les tableaux visent désespérément à témoigner du 
prestige accordé à l’art dans ce petit pavillon bourgeois. Heureusement pour leur 
obstination à « aimer les arts », les Vervelle retrouvent chez Grassou une bourgeoisie 
parfaitement symétrique à la leur (« Abyssus abyssum, le bourgeois attire le 
bourgeois2 »), alors que la fréquentation assidue d’un Bridau, dont « les allures du 
Génie avaient ébouriffé ces bourgeois 3 », aurait pu leur faire passer ce goût de jouer 
aux grands mécènes.
Dans Un Début dans la vie, c’est Estelle Moreau, une femme de chambre 
élevée à une plus haute position par son mari, l’intendant du comte de Sérisy, qui 
rappelle le discours creux des Vervelle : « Nous sommes chargés, mon mari et moi, 
dit-elle aux deux artistes, de vous faire les honneurs du château. Nous aimons 
beaucoup les arts, et surtout les artistes, ajouta-t-elle en minaudant4. » La jeune 
femme, frustrée dans sa vanité pour n ’avoir pu tisser de liens avec le trop supérieur 
Schinner, venu précédemment au château de Presles, compte bien utiliser Bridau et 
Mistigris, moins impressionnants parce que plus jeunes, pour parader dans sa société 
de province : « Aussi, très satisfaite de prendre en quelque sorte sa revanche, Mme 
Moreau se promettait-elle de tambouriner dans le pays l ’artiste qu’elle attendait, et de 
le présenter comme égal en talent à Schinner5. » Cernant rapidement les ambitions de 
la jeune femme, les deux peintres plaisantent alors sur sa véritable ignorance, 
camouflée sous ses prétentions de parade :
'ibid., p. 1109
2 Ibid., p. 1106.
2 Ibid., p. 1108.
4 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 814. Nous soulignons.
5 Ibid., p. 813.
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“Sans être négligée, mon éducation a été purement commerciale ; mais 
j ’ai un si profond et si délicat sentiment des arts, que M. Schinner me 
priait toujours de venir, quand il avait fini un morceau, pour lui donner 
mon avis. —  Comme Molière consultait Laforêt”, dit Mistigris. Sans 
savoir que Laforêt fut une servante, Mme Moreau répondit par une 
attitude penchée qui montrait que, dans son ignorance, elle acceptait ce 
mot comme un compliment1.
L’ironie de cette rencontre est encore plus mordante que celle dont il a été question
précédemment, puisque Bridau et Mistigris sont lucides face à l’attitude de Mme
Moreau, alors que Grassou était trop bourgeois pour se moquer des hautes prétentions
des Vervelle. Quoi qu’il en soit, dans les deux exemples précédents, l ’exclusion
réciproque qui caractérise les rapports entre peintres et bourgeois n’est que camouflée
sous le couvert d ’une bonne entente de façade, entretenue afin de satisfaire des
intérêts divergents2.
En somme, on voit que la relation entre les peintres et l ’aristocratie d ’une part, 
et celle des peintres et de la bourgeoisie d ’autre part, diffèrent, mais en confirmant la 
mise à l’écart social du collectif des peintres balzaciens. L’aristocratie, respectant le 
peintre pour son talent, conserve tout de même la supériorité que lui octroie son 
statut de client payeur et condamne les peintres à occuper un statut prolétaire. De son 
côté la bourgeoisie, si elle condamne les mœurs des peintres, si elle a du mal à 
comprendre l’intérêt de ces derniers pour une carrière non rentable, peut à l ’occasion, 
s’enticher de certains peintres pour tenter de gagner une supériorité usurpée. Le 
« J ’aime les Arts » bourgeois semble être un rôle tenu, non pour s’approcher 
réellement de l’artiste peintre, qui reste au fond une créature étrange, mais pour 
s’approprier la supériorité de son élite naissante.
'Ibid., p. 815.
2 « Tous deux [Bridau et Mistigris] convinrent de prendre Estelle au sérieux, afin de passer 
agréablement le temps de leur séjour. » (Ibid., p. 815.)
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III. ENTRE ATELIERS. LIEUX PUBLICS ET DILIGENCES
Si le collectif fictif des peintres balzaciens semble socialement mis à l’écart,
d’un côté par la particularité de la sociabilité qu’il supporte, de l’autre par ses
rapports serviles ou tendus envers certains représentants aristocratiques et bourgeois,
ce sont aussi les restrictions géographiques qui lui sont imposées qui le laissent en
marge de l ’univers balzacien. Avant d’étudier ces restrictions, rappelons d ’abord un
lieu commun à propos des artistes qu’a repris Balzac en 1830 :
Il est difficile de rendre le bonheur que les artistes éprouvent à [la] 
chasse des idées. L ’on rapporte que Newton, s ’étant mis à méditer un 
matin, fut trouvé le lendemain à la même heure, dans la même attitude, 
et il croyait être la veille. [...] Dans ces heures de délire, pendant ces 
longues chasses, aucun soin humain ne [...] touche [les artistes], aucune 
considération d ’argent ne les émeut : ils oublient tout. Le mot de M. de 
Corbière était vrai en ce sens. Oui, il ne faut très souvent à l’artiste 
« qu’un grenier et du pain »'.
Considérant cette spécificité attribuée à la « nature artiste », à qui importent peu,
semble-t-il, la fréquentation du monde extérieur et la diversité des lieux visités, nous
allons étudier de quelle façon Balzac représente son collectif de peintres comme
étant restreint à une location géographique étroite, d ’une part en le confinant aux
« ateliers de peintres », d ’autre part à faisant de ses excursions en lieux publics une
simple reconduction de sa réclusion.
L ’atelier ou le milieu des initiés
Le lieu que le collectif des peintres balzaciens hante le plus souvent est 
l’atelier. À propos de ce lieu de prédilection, Philippe Hamon explique que vers 
1820,
comme le personnage de l ’artiste va commencer à envahir la scène du 
texte littéraire, et que ce personnage se présente volontiers comme un 
être confiné, voire reclus [...], l’atelier va donc devenir [...] le pendant
1 H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 712.
78
obligé du « studio du célibataire » [ .. .] ,  de la mansarde ou du bureau de 
l’homme de lettres1.
Dans la même lignée, Bonnet va jusqu’à soutenir que l’atelier « n ’était plus 
seulement, au XIXe siècle, le lieu de la formation et de la création; il devenait la 
métaphore de l'isolement social [...] de la communauté des pairs2 ». À cette époque, 
la représentation de l’atelier reconduit donc, selon les deux chercheurs, 
l ’individualisme et la marginalité de la collectivité artiste. Comme notre corpus 
balzacien nous a déjà permis d ’étudier l’enfermement volontaire des peintres dans 
leurs ateliers, causé par leur production artistique obsessive, ainsi que la sociabilité 
particulière abritée par les ateliers, plutôt restreinte et reposant sur la blague entre 
initiés, il ne nous reste plus qu’à évaluer en quoi la description même de l’atelier du 
peintre balzacien cautionne cet isolement géographique en en faisant un lieu aussi 
bien isolé qu’il nous a précédemment paru isolant.
Les ateliers représentés dans les œuvres balzaciennes que nous ayons étudiées 
ne sont pas à l’image de ces «morceaux de bravoure pour les romanciers3 », où 
Philippe Hamon voit chaque élément d ’un chaos bordélique, chaque objet 
hétéroclite, chaque esquisse froissée comme étant métonymiquement capable de tenir 
un discours sur le personnage du peintre. En effet, les ateliers de notre corpus 
d’analyse sont tristement peu décrits. Tout au plus, on sait que les murs de celui de 
Bridau sont peints en brun chocolat et agrémentés de quelques esquisses, alors que 
celui de Schinner est assez haut de plafond pour qu’il puisse y peindre perché sur une 
échelle. Mis à part ces détails, un seul trait descriptif nous semble assez pertinent (et 
cela parce qu’il est récurrent) pour le nommer ici : il s’agit de l’obscurité et de 
l’inaccessibilité qui s ’attachent à la représentation des ateliers. En effet, souvent
1 P. HAMON. « Le topos de l’atelier » p. 126.
2 A. BONNET, op. cit., p. 78. Nous soulignons.
3 P. HAMON. « Le topos de l’atelier » [...], p. 127.
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camouflé au sein de rues sombres et malfamées, l’atelier du peintre balzacien prend
l’image d ’un lieu secret et marginal. Par exemple, l’atelier de Schinner est décrit
comme prenant place « dans les combles d[‘une] maison, sise à l’endroit le plus
obscur, partant le plus boueux de la rue de Surène, presque devant l’église de la
Madeleine1 ». Même chose pour l’endroit où se trouve l’atelier de Joseph Bridau :
Un des plus horribles coins de Paris est certainement la portion de la rue 
Mazarine, à partir de la rue Guénégaud jusqu’à l’endroit où elle se réunit 
à la rue de Seine, derrière le palais de l’Institut. Les hautes murailles 
grises du collège et de la bibliothèque [...], jettent des ombres glaciales 
sur ce coin de rue ; le soleil s’y montre rarement, la bise du nord y 
souffle2.
Quant à lui, Sommervieux fait « fermer ses fenêtres le jour pour travailler à la 
lampe3 », partageant avec ses collègues un hypothétique besoin de camoufler ses 
pratiques artistiques. Le seul atelier qui fait exception au point de vue de l’obscurité 
et de l’inaccessibilité est celui de Pierre Grassou, qui se démarque plutôt par « la 
lumière pure et peu changeante du nord4 » qui l’inonde. Cette dissemblance paraît 
cohérente dans le sens où Grassou, loin de cultiver son art dans le mystère, ouvre tout 
grand son atelier aux Vervelle qui sont progressivement amenés « à [le] considérer 
comme une de leurs résidences5 ».
Si l’on tient compte de ce trait descriptif partagé par la majorité des ateliers de 
notre corpus d’analyse, il va sans dire que les ateliers des peintres balzaciens sont 
tout aussi isolés qu’ils nous ont paru isolants par rapport aux activités qui s’y 
déroulent (création frénétique ou blague et charge d’atelier). En cela, ils semblent bel 
et bien participer à la marginalisation des peintres en les confinant géographiquement 
à des lieux reclus.
1 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 416.
2 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 283.
3 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 83.
4 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1093.
5 Ibid., p. 1106.
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La fatalité géographique
Hormis les ateliers, les peintres semblent hanter des lieux tout aussi clos. En 
effet, s ’il est dit que Sommervieux et Schinner fréquentent les salons mondains 
malgré la jalousie de leurs femmes, et que Bridau doit « quitter l’Opéra, les Italiens 
et les plus brillants salons1 » afin d ’aller chercher sa mère, il est excessivement rare 
que le peintre soit véritablement représenté en « flagrant délit » de mondanité. Notre 
but sera donc d’explorer ici les lieux publics où Balzac les représente véritablement 
dans la narration.
Le premier lieu auquel nous nous sommes intéressée est le Salon qui fut, au
XIXesiècle, « le lieu où l’artiste établit sa relation [...] avec le pouvoir administratif,
avec le pouvoir académique, avec le pouvoir économique2 ». Par contre, allant à
l ’encontre de cette fonction socialisante, le Salon est plutôt représenté, dans La
Maison du Chat-qui-pelote, comme un lieu étouffant et à fonction strictement privée.
En effet, Sommervieux, expose ses toiles non pas dans le but de favoriser des
échanges avec d’autres artistes ou de marchander avec des clients (il refuse en effet
toute offre), mais pour y attendre Augustine et lui déclarer son amour. Ainsi, même
cette présence dans un lieu public n ’aide en rien le peintre à sortir de sa bulle
géographique et le condamne plutôt à une récurrente sensation d ’étouffement :
“Vous voyez ce que l’amour m ’a inspiré”, dit l ’artiste à l’oreille de la 
timide créature [Augustine] qui resta tout épouvantée de ces paroles. Elle 
trouva un courage surnaturel pour fendre la presse, et pour rejoindre sa 
cousine encore occupée à percer la masse du monde qui l’empêchait 
d’arriver jusqu’au tableau. “Vous seriez étouffée, s’écria Augustine, 
partons !” Mais il se rencontre, au Salon, certains moments pendant 
lesquels deux femmes ne sont pas toujours libres de diriger leurs pas 
dans les galeries. Mlle Guillaume et sa cousine furent poussées à 
quelques pas du second tableau, par suite des mouvements irréguliers 
que la foule leur imprima3.
1 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 345.
2 G. MONNIER, op. cit., p. 129.
3 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 55.
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Cette façon de représenter le Salon ne semble pas étonnante si l’on considère la
situation de ce lieu d’exposition après la Révolution française :
Ce fut le premier Salon ouvert à tous, et non plus, comme auparavant, 
aux seuls membres de l’Académie; ce fut aussi le premier Salon 
« libre », sans jury, pour un demi-siècle. Le nombre des œuvres exposées 
doubla pour atteindre le chiffre de 794 alors qu’il était stabilisé entre 300 
et 400 depuis 17651.
En effet, c ’est justement de ce changement que Balzac rend compte dans Pierre
Grassou lorsqu’il décrit le Salon d’après 1830 : « Au lieu d ’un tournoi, vous avez
une émeute ; au lieu d ’une Exposition glorieuse, vous avez un tumultueux bazar.2 »
Un deuxième lieu public où Balzac représente les peintres est le Jardin des
Tuileries. Encore là, bien que public, ce lieu semble se caractériser par un repliement
sur soi du collectif des peintres balzaciens, puisque cette scène n ’est que la
transposition, en extérieur, d’une charge d’atelier :
Ce fut des observations, des rires, des moqueries innocentes et 
empreintes de la gaieté familière aux artistes, mais qui firent 
horriblement souffrir Hippolyte. Une certaine pudeur d ’âme le mettait 
mal à l’aise en voyant [...] une jeune fille inconnue et dont la vie 
paraissait si modeste, sujette à des jugements vrais ou faux, portés avec 
tant d ’insouciance. Il affecta d ’être mû par un esprit de contradiction, il 
demanda sérieusement à chacun les preuves de ses assertions, et les 
plaisanteries recommencèrent3.
Sans permettre aux peintres d ’entrer en contact avec d ’autres groupes sociaux et
d’expérimenter d ’autres types de relations, cette scène confine une fois de plus les
peintres à leur sociabilité particulière, malgré le changement dans leur position
géographique.
Enfin, Joseph Bridau et Léon de Lora font réellement, quant à eux, 
l’expérience d ’un groupe social hétérogène lorsqu’ils se retrouvent dans une 
diligence qui les mène au château du comte de Sérisy. En effet, leurs compagnons de
1 H. C. WHITE et C. A. WHITE, op. cit., p. 47.
2 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1092.
3 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 438.
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route représentent un riche échantillon de la société française : un comte, un fermier
prospère, un clerc de notaire et un pauvre jeune homme. Pourtant, et c ’est là que la
fatalité devient explicite, cet espace est encore une fois caractérisé par l ’enfermement
qui crée une sensation d’étouffement :
Quoique chaque banquette de ce cabriolet [...] ne dût contenir que trois 
voyageurs, on en voyait souvent huit serrés comme des harengs dans une 
tonne. Pierrotin prétendait que les voyageurs s ’en trouvaient beaucoup 
mieux, car ils formaient alors une masse compacte, inébranlable [...] Sur 
le devant de cette voiture, il existait une banquette de bois, le siège de 
Pierrotin, et où pouvaient tenir trois voyageurs, qui, placés là, prennent, 
comme on le sait, le nom de lapins. [...] Nos neveux seraient dans 
l ’erreur s’ils pouvaient croire que cette voiture ne pouvait emmener que 
treize personnes, y compris Pierrotin ; dans les grandes occasions, elle en 
admettait parfois trois autres dans un compartiment carré recouvert 
d ’une bâche où s’empilaient les malles, les caisses et les paquets1.
De plus, la présence des deux peintres et celle de Georges Marest, le clerc de notaire,
transportent dans ce cabriolet l’esprit des ateliers et des études2, comme ce fut le cas
au Jardin des Tuileries : chacun se prétend autre que ce qu’il est, les blagues fusent
sans respect ni considération des classes sociales et c ’est à qui dénaturera le mieux
un proverbe : « Paris n ’a pas été bâti dans un four3 », « I l  fau t ourler avec les
loups4 », « Plus on est debout, plus on rit5 », etc.
En somme, si, comme nous l’avons souligné, il est dit que les peintres 
fréquentent le monde, ils ne sont jamais représentés que dans leurs ateliers (ou dans
1 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 738-739.
2 Effectivement, les clercs forment une collectivité qui paraît tout aussi confinée et qui utilise, tout 
comme les peintres, un langage codé et « la blague » pour s’exprimer couramment. Balzac écrit lui- 
même : « Dans la vie cléricale, où l’on travaille tant, on aime le plaisir avec d ’autant plus d ’ardeur 
qu’il est rare ; mais surtout on y savoure une mystification avec délices. C ’est ce qui, jusqu’à un 
certain point, explique la conduite de Georges Marest dans la voiture à Pierrotin. Le clerc le plus 
sombre est toujours travaillé par un besoin de farce et de gausserie. L’instinct avec lequel on saisit, on 
développe une mystification et une plaisanterie, entre clercs, est merveilleux à voir, et n’a son 
analogue que chez les peintres. L’Atelier et l’Étude sont, en ce genre, supérieurs aux comédiens. » 
{Ibid., p. 848.)




quelques autres lieux privés qui n ’apportent pas de nouveaux éléments d ’analyse1) 
ainsi que dans certains lieux qui, malgré leur nature publique, reconduisent l’idée 
d’enfermement, que ce soit physiquement (espace clos ou encombré) ou 
symboliquement (type de sociabilité propre aux ateliers et désinféodée de tout 
système de valeur). Même lorsque trois des personnages analysés ont acquis 
d ’importants capitaux symbolique et économique, cette idée du cloisonnement du 
collectif des peintres demeure : « Homme illustre, [Léon de Lora] possède une 
charmante maison rue de Berlin, non loin de l ’hôtel de Brambourg où demeure son 
ami Bridau, et près de la maison de Schinner son premier maître2. » Nous croyons 
donc que ce confinement géographique fait partie des nombreuses « contraintes que 
l’exercice d ’un art, ou d ’une activité créatrice, impose à l’artiste, aussi bien dans 
l ’ordre privé que dans l’ordre public, dans la vie intime que dans la vie sociale3 ».
* * *
Nous pouvons maintenant affirmer que le peintre balzacien, s’il est marginalisé 
par son individualité, l’est aussi bel et bien par son appartenance à un collectif qui 
occupe une place décalée dans la société balzacienne. En effet, que ce soit dans son 
organisation interne restreinte (un maître pour peu d ’apprentis), dans sa sociabilité 
désinféodée de tout système de valeur (blague), dans ses rapports subalternes et 
tendus envers ses clients aristocrates ou bourgeois, ou bien dans les espaces clos et 
confinés qu’il hante, le collectif fictif des peintres balzaciens semble bel et bien se 
constituer et se placer, symboliquement et géographiquement, en marge du monde 
balzacien. Pourtant, et c’est là quelques chercheurs balzaciens qui nous ont engagée 
dans cette voie, les peintres balzaciens se démarquent, malgré leur place décalée dans
1 Chez-soi du peintre, maisons privées, pièces à décorer, mansarde du Cénacle, etc.
2 H. de BALZAC. Les Comédiens sans le savoir, La Comédie humaine, éd. citée, vol. 7, p. 1153.
3 S. VACHON. « Peintres de papier : le feu et l’argent », Balzac et la peinture, éd. citée, p. 73.
la société balzacienne, des autres artistes de La Comédie humaine par l’intégration 
sociale et la réussite artistique et économique qui leur sont le plus souvent accordées 
par leur créateur. Ce sont les compromissions que cette intégration et cette réussite 
exigent du peintre que nous nous proposons maintenant d ’étudier.
C H A P IT R E  3
LE P E IN T R E  ET S E S  C O M P R O M IS S IO N S  
A V E C  L E  JE U  S O C IA L
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« La tristesse du grand homme [Balzac] était une tristesse 
vulgaire, terre à terre, ignoble, honteuse et ridicule ; il se 
trouvait dans ce cas mortifiant que nous connaissons tous, 
[...] où, l'œil fixé sur l'horloge, le génie de l'invention sent 
la nécessité de doubler, tripler, décupler ses forces dans la 
proportion du temps qui diminue [...]. L'illustre auteur de 
la Théorie de la lettre de change avait le lendemain un 
billet de douze cents francs à payer, et la soirée était
fort avancée1. »
« L’artiste n’est pas, selon l’expression de Richelieu, 
un homme de suite, et n’a pas cette respectable avidité 
de richesse qui anime toutes les pensées du marchand. 
S’il court après l’argent, c ’est par un besoin du moment; 
car l’avarice est la mort du génie : il faut dans l’âme 
d’un créateur trop de générosité pour qu’un senti­
ment aussi mesquin y trouve place2. »
Dans son court article « L ’institutionnalisation de l’anomie », Pierre Bourdieu
rappelle les conditions de production de l’art académique, art qu’il appréhende de sa
création sous la Révolution française à sa sclérose lors de l’avènement de la peinture
moderne en 1870-80 :
Concrètement, la production des producteurs dont l’État, à travers les 
institutions chargées de contrôler l’accès dans le corps, détient le 
monopole, prend la forme d’un processus de certification ou, si l’on 
préfère, de consécration par lequel les producteurs sont institués, à leurs 
propres yeux et aux yeux de tous les consommateurs légitimes, en 
producteurs légitimes, connus et reconnus de tous3.
Dépendants de l’État ne serait-ce que pour être reconnus comme artistes, les peintres
académiciens, pour s’imposer dans le paysage artistique français, doivent donc
produire un art attendu par l’État et l’institution, c ’est-à-dire un art académique, tout
à fait normalisé :
L’empreinte de l’institution est [alors] inscrite sur toutes les œuvres, 
même celles qui peuvent apparaître comme les plus réussies [...], sous la 
forme des concessions ou des prouesses extorquées par le souci de plaire 
à un jury connu pour son hostilité à toute originalité et désireux de
1 C. BAUDELAIRE. « Comment on paie ses dettes quand on a du génie », Le Corsaire-Satan, 24 
novembre 1845.
2 H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 713. Nous soulignons.
3 P. BOURDIEU. « L’institutionnalisation de l’anomie », Cahiers du Musée national d'art moderne, 
n° 19-20, juin 1987, p. 15.
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trouver des preuves visibles de la maîtrise des techniques enseignées par 
l ’École1.
C ’est donc dire que le peintre doit choisir entre une réussite économique et sociale,
que lui offrirait son adhérence à la doctrine académique, et son intégrité artistique,
qui l’entraînerait peut-être vers une peinture renouvelée, mais dans l’incognito et la
misère. Si l’on en croit Stéphane Vachon, les peintres de notre corpus sont eux aussi
livrés à ce dilemme et ne semblent pas systématiquement choisir le respect de leurs
propres idéaux : en effet, le chercheur soutient que si Sommervieux, Schinner et
Léon de Lora sont « couverts de commandes [...] [et] ont socialement réussi [...]
leur rôle et leur activité de peintre demeurent limités2 ». Qui plus est, il va jusqu’à
dénoncer la corruption de leurs pinceaux : « Prostitution de son sujet, prostitution de
son modèle, prostitution de sa femme, prostitution bientôt de ses pinceaux et de sa
peinture. Voilà ce qu’il en coûte à l’artiste pour pratiquer son art3. » Considérant
ceci, le dur apprentissage de l’antinomie entre intégrité artistique et réussite sociale et
économique paraît être le lot du peintre balzacien, comme il le fut pour Lucien
Chardon dans Illusions perdues4. Par contre, il convient de tenir compte des propos
d’Amédée Ponceau, qui datent certainement, mais qui adoptent une position
contradictoire selon laquelle les peintres occupent une place avantageuse au sein de
l’univers balzacien. A ce sujet, Ponceau explique que
les peintres se trouvent exemptés dans le monde balzacien des 
manœuvres ardues et plus ou moins avilissantes qui sont la rançon des 
grandes conquêtes temporelles. Leur triomphe est celui du 
désintéressement, du génie, de l’innocence. Ils sont les plus purs, les plus 
clairvoyants, et les plus libres, en même temps que les plus heureux des 
princes de l ’esprit5.
1 Ibid., p. 10.
2 S. VACHON, art. cit., p. 76.
3 Ibid., p. 80.
4 Voir l’étude d’André Belleau qui rend compte d’une incapacité à unir dans le même personnage la 
pratique de l’écriture et le statut social de l’écrivain. (A. BELLEAU. Le romancier fictif. Essai sur la 
représentation de l'écrivain dans le roman québécois, Sillery, Presses de l'Université du Québec, 
1980.)
5 A. PONCEAU. « Balzac et les peintres », Revue d ’esthétique, vol. 11, 1958, p. 178.
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Ces propos semblent tout à fait convenir à Joseph Bridau, « l ’un des grands peintres 
de l ’École française actuelle1 », Léon de Lora, « un des plus beaux génies de l’École 
française2 » et Hyppolite Schinner, « l’un des artistes les plus chers à la France3 ». 
Tous, malgré leurs difficiles débuts, deviennent en vieillissant des « célébrités 
artistiques4 » de l’univers balzacien et, plus important encore, ils ne semblent pas 
contraints de se salir les mains pour y parvenir.
Ainsi, le peintre, étudié dans nos deux premiers chapitres comme un être 
marginalisé dans son individualité et par son appartenance à un collectif fictif lui- 
même mis à l’écart, paraît tout à coup intégré, dans une moindre mesure, à la société 
fictive balzacienne par le biais de son succès artistique. Dans ce dernier chapitre, 
nous chercherons donc à identifier les compromissions que cette réussite sociale et 
économique exige du peintre, tout en voulant également évaluer dans quelle mesure 
la représentation balzacienne les rend « acceptables » et préserve ce personnage de 
tout avilissement. Pour ce faire, nous nous pencherons d’abord sur la recherche de 
confort économique des peintres balzaciens qui, bien qu’elle prenne la forme d ’une 
« prostitution » de leur talent dans certains travaux mercantiles, semble d ’une 
certaine façon valorisée. Nous nous intéresserons ensuite aux formes de 
consécration, tels les prix étatiques et les mariages avantageux, qui participent de la 
réussite symbolique, sociale et économique du peintre sans pour autant faire de ce 
dernier un quémandeur de gloire ou un chasseur d ’héritage. Enfin, nous étudierons le 
personnage de Bixiou, figuration de l’illustrateur, afin de déterminer si on peut 
l’appréhender comme un double dégradé du peintre, tenté par l ’art facile et soumis à
1 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 287.
2 H. de BALZAC. Les Comédiens sans le savoir [...], p. 1154.
3 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 416.
4 H. de BALZAC. La Cousine Bette, La Comédie humaine, édition citée, vol. 7, p. 186.
89
la trahison de ses idéaux artistiques, comme l’a été le journaliste crapuleux 
à"Illusions perdues pour l ’écrivain.
I. À LA RECHERCHE D’UN CONFORT ÉCONOMIQUE
C ’est sans doute selon l’idée, développée plus haut, de l’antinomie entre la 
réussite économique et l’intégrité artistique qu’Aline Mura présente Pierre Grassou, 
faiseur de copie très concerné par la valeur marchande de l’art, « comme le refoulé 
de tout artiste, sorte de double honteux1 ». Pourtant, dans les œuvres de notre corpus, 
tous les peintres, hormis le déjà riche Sommervieux, partagent avec Grassou la 
recherche active d’un confort économique. À ce propos, Juliette Frolich explique que 
le peintre balzacien est à double face, «à la fois “jeune génie” se formant, évoluant, 
peinant dans la solitude et la misère, et artiste peintre apprenant son métier dans 
l’espoir bien terre à terre de faire fortune2 ». Dans le même ordre d’idée, Françoise 
Pitt-Rivers ajoute que « l’argent étant omniprésent dans La Comédie humaine, il est 
inévitable qu’on le trouve mêlé à l’art3 ». Afin de mettre en lumière cette particularité 
du traitement balzacien de la figuration du peintre, il convient de rappeler le contexte 
historique propre aux œuvres étudiées (de 1829 à 1846): après la Révolution de 
juillet, «privé de l’indépendance qu’assurent les hauts appuis, obligé de travailler 
pour une clientèle aléatoire, à la fortune médiocre, aux goûts mesquins, [l’art] se 
[voit] compromis par des préoccupations mercantiles4 ». Comme le remarque 
Lethève, « il y a donc, qu’on le veuille ou non et jusque chez les plus grands, conflit
1 A. MURA. « Portrait réussi d’un gâcheur de toile », De la palette à l'écritoire, actes, Nantes, Joca 
Séria, 1997,1.1, p. 169.
2 J. FROLICH, art. cit., p. 90.
3 F. PITT-RIVERS. Balzac et l ’art, Paris, Éditions du Chêne, 1993, p. 108.
4 L. ROSENTHAL, op. cit., p. 3.
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presque inévitable entre [...] désirs spontanés et [...] exigences de la demande1 » 
dans la pratique picturale du XIXe siècle.
Copie, portrait et décoration
Considérant ce contexte particulier, il n ’est pas étonnant que l’artiste 
romantique (Sommervieux) laisse progressivement sa place, dans La Comédie 
humaine, à « un individu travailleur, peintre de métier luttant pour répondre à cette 
vocation dans le cadre des données matérielles et idéologiques contemporaines2 ». 
De ce fait, pour quelques chefs-d’œuvre nommés (notamment celui de Bridau et les 
deux de Sommervieux), il est question, dans les œuvres étudiées, d’une pléthore de 
travaux mercantiles : tableaux de chevalet, portraits bourgeois, copies, illustrations 
éditoriales, décorations intérieures, etc. Apparemment, l’espoir trivial de faire fortune 
dénoncé plus haut par Frolich entraîne les peintres balzaciens à compromettre 
quotidiennement leur art en le mettant au service de leur bourse.
Tout d ’abord, il convient de noter qu’à l’époque qui nous intéresse, « la 
majorité des artistes, ne pouvant escompter les commandes royales, sollicite [1’] 
appui [de la bourgeoisie] [qui] exerce sur la production artistique une influence 
prépondérante3 » et qui, forte de sa puissance économique, « fait, tout d ’abord, 
prédominer le tableau de chevalet4 ». Cette réponse du peintre à la vulgaire demande 
bourgeoise est la première compromission à laquelle s’astreint le peintre balzacien. 
Joseph Bridau, notamment, lorsqu’il est pressé par un besoin financier, abandonne 
ses grandes toiles pour se mettre au tableau de chevalet : « Joseph fit alors quatre 
tableaux de chevalet en dix jours, les vendit à des marchands, et apporta les mille
1 J. LETHÈVE. La vie quotidienne des artistes français au XIXe siècle, Paris, Hachette, 1968, p. 141.
2 J. FROLICH, art. cit., p. 84.
3 L. ROSENTHAL, op. cit., p. 20.
4 Ibid., p. 20.
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francs à sa mère qui put solder la lettre de change1. » Pareillement, et de façon moins
surprenante, Pierre Grassou s’adonne à la conception de ce type de tableaux dans une
servitude complète envers Elias Magus, l ’usurier des toiles : «Faites-moi des
intérieurs flamands, une leçon d ’anatomie, un paysage, je  vous les paierai, dit
Élias2. » Outre ces petits tableaux destinés à décorer le bureau de quelque fabricant
de bouteilles, « la multiplication des portraits est [aussi] une des conséquences les
plus saillantes du mécénat bourgeois3 », ce que Balzac ne manque pas de représenter
dans son œuvre. Par exemple, Pierre Grassou accepte, par intérêt, de peindre la
famille Vervelle, malgré l’apparence risible de ces derniers :
Fougères [...] ne fut pas médiocrement surpris de voir entrer une figure 
vulgairement appelée un melon dans les ateliers. Ce fruit surmontait une 
citrouille, vêtue de drap bleu [...]. Le melon soufflait comme un 
marsouin, la citrouille marchait sur des navets, improprement appelés des 
jambes. Un vrai peintre aurait fait ainsi la charge du petit marchand de 
bouteilles, et l’eût mis immédiatement à la porte en lui disant qu’il ne 
peignait pas les légumes. Fougères regarda la pratique sans rire, car M. 
Vervelle présentait un diamant de mille écus à sa chemise4.
De même, Léon de Lora est poussé à cette extrémité, soit par nécessité (« Je suis allé 
de Venise à Rome vous retrouver en brossant des portraits à cinq francs pièce5 »), 
soit par intérêt (« Oh ! si pour faire une surprise à votre époux, madame, vous vouliez 
me donner quelques séances en secret, je tâcherais de me surpasser6 »), alors que 
Schinner s ’y livre dans le but de nouer des liens rapprochés avec l’élue de son cœur7. 
Pour expliquer cet engouement intéressé des peintres balzaciens pour le portrait 
bourgeois, il convient de rappeler les propos de Rosenthal qui soutiennent
' H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 302.
2 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1098.
3 L. ROSENTHAL, op. cit., p. 23.
4 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1103.
5 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 794.
6 Ibid., p. 816. Se moquant de Mme Moreau, Mistigris veut tout de même la conquérir pour adoucir 
son séjour au château de Presles.
7 Voir H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 426.
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judicieusement qu’à l’époque « le portrait fait vivre l’artiste : par conséquent, il 
Vémancipe. Celui qui a vendu quelques portraits peut trouver le loisir et la liberté de 
couvrir des toiles sans souci de l’acheteur, par amour pur de l’art1 ». Voilà une 
perspective qui permet de réconcilier les peintres balzaciens avec les bourgeois et 
leur « idée burlesque de perpétuer leur figure, déjà bien encombrante par elle- 
même2 », bien que ce ne soit que temporairement et dans le but de pouvoir un jour 
acquérir l’autonomie artistique.
Aux côtés du tableau de chevalet et du portrait bourgeois prend place une autre 
compromission du peintre balzacien : la pratique de la copie. Contrairement à ce que 
le portrait de Pierre Grassou, l’infâme « plagiateur », pourrait nous faire croire à 
propos de celle-ci, à l’époque où écrit Balzac, la copie « encadre et stabilise 
longtemps un marché du travail artistique qui ne se confond pas avec celui des
■y
œuvres sur le marché des tableaux » et relève d ’une importance primordiale au sein
de l’apprentissage académique :
Si les élèves de l’Académie de France à Rome se voyaient chargés de 
reproduire des œuvres des peintres italiens, ce n ’était pas seulement pour 
leur permettre de s ’entraîner : les meilleures de ces copies étaient
destinées à l’École des beaux-arts et à différents musées4.
Conformément à cet aspect de la formation des peintres au XIXe siècle, Françoise
Pitt-Rivers soutient que, dans ses œuvres, Balzac « ne critique pas, au contraire, la
nécessité qu’ont les peintres à leurs débuts de copier les maîtres anciens, opération
qui a le double avantage de les faire vivre et de leur apprendre leur art.5 » En effet,
c’est ce que l’on peut remarquer dans la pratique de Joseph Bridau, où la copie
1 L. ROSENTHAL, op. cit., p. 24. Nous soulignons.
2 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1093. Le narrateur de la nouvelle l’exprime d ’ailleurs en 
termes éloquents : « Le peintre attendait le fortuné moment où ses contrats arriveraient au chiffre 
imposant de deux mille francs de rente, pour se donner l ’otium cum dignitate de l’artiste et faire des 
tableaux, oh ! mais des tableaux ! enfin de vrais tableaux ! des tableaux finis, chouettes, kox-noffs et 
chocnosoffs. » (p. 1102)
3 G. MONNIER, op. cit., p. 154. Nous soulignons.
4 J. LETHÈVE, op. cit., p. 184.
5 F. PITT-RIVERS, op. cit., p. 108.
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bassement commerciale, réalisée pour des impératifs financiers, est tout de même 
hautement considérée puisqu’elle est aussi copie d ’apprentissage visant à améliorer 
sa brosse:
Voici donc comment se font les tableaux ? dit Philippe pour entrer en 
matière. —  Non, répondit Joseph, mais voilà comment ils se copient. — 
Combien te paye-t-on cela ? —  Hé ! jamais assez, deux cent cinquante 
francs ; mais j ’étudie la manière des maîtres, j ’y gagne de l’instruction, je 
surprends les secrets du métier1.
Conséquemment, l’habileté de Bridau à copier les anciens est même admirée par un
de ses collègues, presque autant que la création véritable : « Pour lui jouer un tour, en
l’entendant frapper, Joseph Bridau mit sa copie vernie avec un vernis particulier à la
place de l’original, et plaça l’original sur son chevalet. Il mystifia complètement
Pierre Grassou de Fougères, qui fut émerveillé de ce tour de force2. » Ainsi, malgré
le fait qu’elle occupe le peintre en l’empêchant de se consacrer à la création de ses
propres chefs-d’œuvre, la copie officielle, mais non le plagiat inavoué de Grassou,
est présentée comme une concession lucrativement nécessaire, mais aussi très
pertinente du point de vue de son apprentissage artistique.
Si les portraits et les copies représentent pour les peintres du XIXe siècle des
travaux de second ordre, certains peintres, trop nombreux par rapport à la demande
du marché de l’art, « n ’atteignent même pas ce niveau et doivent s ’atteler, pour vivre,
à des travaux médiocres, à des besognes de tâcherons, [...] à des décorations
subalternes3 ». Si dans La Comédie humaine, ces types de travaux sont rarement
représentés, il convient de souligner que même les plus grands se sont adonnés à la
besogne de l’illustration éditoriale, même si leurs motivations pour le faire ne sont
pas précisées : « La dernière édition des œuvres de Canalis, publiée sur cavalier
vélin, avec des vignettes par Bixiou, Joseph Bridau, Schinner, Sommervieux, etc.,
1 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 317-318.
2 Ibid., p .  349.
3 J. LETHÈVE, op. cit., p. 142.
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[...] est en cinq volumes, du prix de neuf francs par la poste.1 » De même, la tâche 
subalterne « de finir les peintures d ’ornement du château dont les toiles principales 
venaient d ’être exécutées par Schinner2 », semble indigne des grands peintres que 
deviendront Joseph Bridau et Léon de Lora, bien qu’elle soit une occasion en or pour 
les rapins qu’ils sont alors.
La transformation de l ’économie de l ’art
À l’examen de ces nombreux exemples, il est évident que les peintres
balzaciens se compromettent, pour acquérir un confort économique, dans des
besognes qui semblent plus ou moins indignes de leur talent. Par contre, cette
compromission ne semble pas attirer sur eux une condamnation semblable à celle qui
s’abat sur les journalistes d 'Illusions perdues. Pour expliquer cette différence, il
convient de nous intéresser au contexte dans lequel les peintres font leur
apprentissage et exercent leur vocation au XIXe siècle. Mettant de côté le mythe
romantique « trop beau pour être vrai », Rosen et Zemer démontrent plutôt que « la
plupart des artistes d’avant-garde attaqués par les critiques eurent en fait de puissants
appuis dès le début de leur carrière; non contents de jouir de revenus personnels,
beaucoup vendaient leurs œuvres à des prix qui leur assuraient une certaine
aisance3 ». De plus, au sein même de leur apprentissage, les peintres du XIXe siècle,
dont la carrière est caractérisée par une grande mobilité sociale, sont entraînés à
rechercher la réussite sociale et économique :
Pour la plupart, les artistes au XIXe siècle suivent un itinéraire [...] qui 
semble plus cohérent, plus attaché à l’intégration et à la réussite sociale 
que celui des écrivains [...]. Tout, en fait, pousse le jeune artiste dans ce 
sens : la formation le met très tôt en contact des références, qui suggèrent
1 H. de BALZAC. Modeste Mignon, La Comédie humaine, édition citée, vol. 1, p. 512.
2 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 813.
3 C. ROSEN et H. ZERNER, op. cit., p. 144-145.
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que la formation et la compétition professionnelles peuvent conduire à 
une réussite et à une promotion sociale évidente1.
Or, cette prédisposition des peintres s ’accompagne à l ’époque d’« u n  glissement
[qui] insensiblement s’opère d ’une valeur esthétique à une valeur marchande de
l’œuvre d ’art2. » Dès lors, « le marché supplante toutes les autres institutions dans la
promotion de l’œuvre d’art et dans la reconnaissance sociale de l’artiste3», amenant
ainsi le peintre à se soumettre au marché de l’art pour éviter l’isolement et à assumer
une fonction sociale qui « réside [...] dans la production de belles œuvres qui
satisfassent les connaisseurs et les bourgeois, ses clients4 ». À ce sujet, A.W.
Schlegel avait d’ailleurs formulé, dès la fin du XVIIIe siècle, une « mise en garde
contre le mythe romantique de l’isolement de l’artiste dans sa tour d’ivoire ou contre
[...] la perte de destination sociale des œuvres d’art, devenues de purs objets de
délectation sensible5 ». C’est une semblable mise en garde que relève Aline Mura
dans Pierre Grassou :
Le génie hagard et fantaisiste devient marginal. Balzac souligne ici une 
transformation profonde de la place de l ’art et de l’artiste à la fin des 
années trente. [...] [La nouvelle] met en scène le combat entre deux 
démarches opposées : celle qui impose son génie sans faire de 
concession, mais reste souvent méconnue et celle qui pour réussir vit de 
compromis et de soumission. Elle tranche certes en faveur du génie et 
contre la médiocrité tout en mettant toutefois en alerte ceux qui refusent 
de voir les signes des changements sociaux6.
En tenant compte de ces particularités du contexte de production de l’époque, 
on s’explique un peu mieux le fait que la production mercantile des peintres 
balzaciens ne semble pas « condamnée » dans La Comédie humaine et que leur
1 G. MONNIER, op. cit., p. 199.
2 A. MURA, art. cit., p. 168.
3 G. MONNIER, op. cit., p. 150.
4 A. MECHTHILD. « Désir, commerce et création ou le dilemme de l’artiste balzacien. À propos de 
Wenceslas Steinbock », L ’Année balzacienne, 1983, p. 220.
5 A. BONNET, op. cit., p. 122.
6 A. MURA, art. cit., p. 172-174.
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consécration repose en grande partie sur la rentabilité de leur art : Joseph 
«prom et[...] de pouvoir gagner sa v ie1 », Schinner voit « les marchands couvr[ir] 
d ’or ses tableaux2 », Léon de Lora, a ses «toiles [...] payées au poids de l’or3 » et 
aucun des tableaux de Grassou « ne se paie au moins cinq cents francs4 ».
II. LA CROIX ET LE MARIAGE COMME VECTEURS D’ÉLÉVATION 
SOCIALE
Après avoir étudié chez les peintres balzaciens la compromission de leur 
talent dans des tâches subalternes, mais économiquement rentables, voyons 
maintenant certaines compromissions qui relèvent cette fois-ci de la recherche d’une 
position sociale avantageuse. Effectivement, comme nous l’avons mentionné au 
début de ce chapitre, Amédée Ponceau soutient que les peintres balzaciens 
« bénéficient, sans aucune réserve, de tous les traits correspondants à l’attribution du 
prestige5 ». En observant chacun des peintres balzaciens, nous avons pu constater 
que ce prestige s’acquiert notamment par la réception de prix et de décorations 
institutionnelles, ce qui assure au peintre couronné de nombreuses commandes, et par 
la formation de mariages avantageux qui, en plus d ’octroyer au peintre un confort 
économique, lui offrent un statut plus élevé dans la société. Ce qu’il convient 
maintenant de mieux évaluer, c’est le discours balzacien qui entoure l’acquisition de 
ce prestige : le peintre est-il représenté comme un manipulateur s’élevant par des 
démarches plutôt douteuses ou reste-t-il le pur génie désintéressé décrit par 
Ponceau ? Naturellement, nous allons constater que cela ne se révèle pas aussi 
tranché au sein des œuvres étudiées.
1 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 291.
2 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 417.
3 H. de BALZAC. Les Comédiens sans le savoir [...], p. 1153.
4 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1111.
5 A. PONCEAU, art. cit., p. 177.
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Vers une reconnaissance institutionnelle
S ’intéressant à la vie quotidienne des peintres français du XIXe siècle, 
Lethève remarque que malgré les difficultés du métier et la prolifération du nombre 
d’artistes peintres, « un petit nombre de privilégiés ont connu à travers les 
récompenses du Salon, les décorations, les nominations à l ’Institut [...], des étapes 
riches en satisfactions personnelles et en considération sociale1 ». Il est intéressant de 
remarquer que c’est justement un échantillon de ce petit nombre de privilégiés qui est 
représenté par Balzac dans sa Comédie humaine. En effet, tous les peintres de notre 
corpus ont été récompensés par l’institution et semblent prendre une place importante 
dans l’École française de peinture : ce sont des artistes peintres légitimés, du moins à 
la fin de leur carrière, ce qui les distingue de bien d ’autres artistes balzaciens. Dès 
lors, il convient de nous intéresser aux rapports entre ces privilèges institutionnels et 
l’intégrité, conservée ou non, de Bridau, Grassou, de Lora, Schinner et 
Sommervieux.
Il importe tout d'abord de rappeler que, dans la carrière des peintres du XIXe
siècle, la « croix », ou autre distinction semblable, demeure entachée d ’une certaine
compromission, comme les propos de Pierre Bourdieu rapportés plus haut l ’ont fait
comprendre et comme le rappelle plus explicitement Lethève:
Même lorsqu’ils ont conscience de recevoir ainsi un certificat 
d ’embourgeoisement, la majorité des artistes acceptent [...] de se laisser 
décorer ou même sollicitent la décoration. Le public [...] voit dans ces 
distinctions une garantie de talent et passe plus volontiers commande aux 
artistes décorés2.
De cet intérêt dans la décoration, Grassou est le meilleur exemple :
1 J. LETHÈVE, op. cit., p. 212.
2 Ibid., p. 209. Nous soulignons. Dans « Des artistes », Balzac affirme lui-même la piètre opinion qu’il 
a de ces breloques qu’on remet aux artistes : « Les rois leurs [sic] jettent des croix, des rubans, hochets 
dont la valeur baisse tous les jours, distinctions qui n’ajoutent rien à l’artiste : il leur donne du prix, 
plutôt qu’il n’en reçoit. » H. de BALZAC. « Des artistes » [...], p. 708.
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Le superlatif de ses espérances, voulez-vous le savoir ? c ’était d ’entrer à 
l’Institut et d’avoir la rosette des officiers de la Légion d’honneur ! 
S’asseoir à côté de Schinner et de Léon de Lora, arriver à l’Académie 
avant Bridau ! avoir une rosette à sa boutonnière1 !
Obtenant finalement la croix pour des motifs sans rapport avec son statut de peintre
(« comme Grassou s’est très bien montré dans les émeutes du 12 mai, il a été nommé
Officier de la Légion d’honneur2 »), Grassou voit ses rêves réalisés et la distinction
institutionnelle lui attirer des clients : « “Est-ce que j ’aurais fait faire nos portraits par
un artiste qui ne serait pas décoré ? . . .” dit l’ancien marchand de bouchons3. »
Bien qu’ayant tous compromis leur talent à un moment ou à un autre dans
certains travaux subalternes, comme on l’a vu précédemment, les autres peintres de
La Comédie humaine semblent conserver, à rencontre de leur médiocre collègue,
leur intégrité artistique quand il est question de décorations ou de reconnaissance
institutionnelle. Pour exemplifier cette affirmation, considérons d’abord le peintre
aristocrate Sommervieux qui est présenté au début de La Maison du Chat-qui-pelote
comme « un jeune peintre, qui, sept ans auparavant, avait remporté le grand prix de
peinture. Il revenait de Rome4 ». Au XIXe siècle, ce prix de Rome représentait la
consécration du meilleur élève de l’École des Beaux-arts de Paris, à la suite d ’un
concours de peinture (sujet imposé et temps limité). Historiquement, H. C. White et
C. A. White décrivent l’importance de ce prix et les avantages qu’il accordait au
jeune peintre sélectionné :
Les lauréats du « grand prix de peinture », au concours du prix de Rome, 
en plus de quatre années d’étude dotées d’émoluments confortables à 
l’Académie de France à Rome, bénéficiaient ensuite d ’années 
supplémentaires à Paris, avec de hauts salaires offerts par de riches 
bienfaiteurs du système artistique officiel. Ils étaient censés devenir les 
principaux piliers de la grande tradition [...]. Pour le peintre parvenu à
1 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1102.
2 Ibid., p. 1111.
3 Ib id , p. 1104.
4 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 53.
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ces sommets, le système officiel de formation fonctionnait sans heurt et 
sans surprise, c ’était la porte ouverte au succès1.
Sommervieux est donc définitivement l’un des privilégiés de la carrière picturale.
Pourtant, nous avons pu constater qu’il restait fidèle à ses propres convictions
esthétiques, puisqu’il est décrit à son retour de Rome comme étant assoiffé de
« nature vraie, après une longue habitation du pays pompeux où l’art a jeté partout
son grandiose2 ». Qui plus est, quelques mois plus tard, le peintre excentrique,
« nommé chevalier de la Légion d ’honneur par l’Empereur lui-même3 », présente au
Salon un tableau de genre et un portrait, bien que son confrère Girodet le lui eût
déconseillé en affirmant que « ces deux tableaux n ’y seraient pas sentis4 ». Ce
faisant, Sommervieux brave les hiérarchies et les normes de l’institution ainsi que le
goût du public et du jury du Salon. Si son statut social et économique déjà élevé
explique peut-être son intégrité artistique, les autres peintres balzaciens ne
bénéficient pas de tels avantages innés. Et pourtant, Schinner, notamment, bien que
pauvre et fils naturel d ’une fille de fermier, a lui aussi remporté intègrement le prix
de Rome (« je  suis tout bonnement un pauvre peintre qui reviens de Rome où je  suis
allé aux frais du gouvernement, après avoir remporté le grand prix, il y a cinq ans5 »)
et le privilège d’être décoré au Salon, puisqu’en tant qu’inconnu, il ne bénéficie
encore d ’aucun appui officiel :
À la dernière exposition, [il] avait reçu la croix de la Légion d’honneur.
Les journaux, unanimes en faveur d’un talent ignoré, retentissaient 
encore de louanges sincères. Les artistes eux-mêmes reconnaissaient 
Schinner pour un maître6.
1 H. C. WHITE et C. A. WHITE, op. cit., p. 40.
2 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 53.
3 Ibid, p. 68.
4 Ibid., p. 54.
5 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 781.
6 H. de BALZAC. La Bourse [...], p. 417.
Pareillement, son élève et ami Joseph Bridau, d ’origine très modeste, parvient à être 
institutionnellement reconnu (il obtient « la croix au Salon de 18271 »), malgré toute 
son impétuosité qui lui fait désirer « de rompre en visière aux classiques, de briser les 
conventions grecques et les lisières dans lesquelles on renfermait [1’] art2 ». 
Cependant, il est nécessaire de noter que sa lutte (« Joseph voyait contre lui les 
classiques, l’Institut, et les critiques qui relevaient de ces deux puissances3 ») lui 
coûte, puisqu’en 1839, malgré son talent indéniable et presque vingt ans de carrière 
« il n ’est pas encore membre de l’Institut4 ». Enfin, si l’on considère Léon de Lora, 
lui aussi élève de Schinner, nous retrouvons la même possibilité d’une distinction 
institutionnelle sans abandon des convictions esthétiques personnelles, puisque feu 
Mistigris obtient toutes les consécrations, bien qu’il soit un peintre de paysages, 
genre pas encore tout à fait reconnu : « En 1845, [...] il est membre de l’Institut et 
officier de la Légion d’honneur, il a trente-neuf ans, il a vingt mille francs de 
rentes5. »
Ces exemples où reconnaissance institutionnelle et fidélité envers les 
convictions esthétiques personnelles ne semblent pas antagonistes (sauf à un certain 
moment pour Bridau qui ne peut accéder à l’Institut) témoignent du fait que, dans la 
conception balzacienne, les peintres peuvent recevoir les avantages (économiques, 
symboliques et sociaux) de ces distinctions sans pour autant s ’abaisser à d ’indignes 
manigances ou à des compromis artistiques pour les obtenir.
1 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 525.
2Ibid., p. 301.
3 Ib id , p. 525.
4 Ib id , p. 540.
5 H. de BALZAC. Les Comédiens sans le savoir [...], p. 1153-1154.
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Mariages de peintres
Si l’acceptation de la reconnaissance institutionnelle n ’est pas considérée
comme un compromis indigne du peintre, les mariages d ’intérêt ne semblent pas non
plus condamnés par Balzac comme moyens de s’élever socialement ou de s ’assurer
d’un confort économique. À ce sujet, Diana Knight soutient:
It is not because Pierre Grassou is a “bad” painter that he makes a 
vulgar bourgeois marriage, nor is it this marriage that confirms his 
négative qualifies as a painter. Joseph Bridau, presented to us by Balzac 
as a painter o f  genius, will marry in identical fashion1.
Ainsi, à l’inverse d ’une croyance répandue chez les artistes du XIXe siècle selon
laquelle le mariage est « incompatible avec leur vocation » (« créer un foyer entraîne
certes l’obligation de gagner son pain quotidien, donc de renoncer à l’art désintéressé
sans but immédiat et sans compromissions2 »), Balzac présente le mariage
avantageux comme une solution brillante qui, venant pallier le manque d’argent et de
reconnaissance sociale du peintre, lui permet enfin de créer en oubliant toutes
considérations extérieures. Cette idée, répandue au XIXe siècle chez tous ceux qui
ont de l ’ambition, est d ’ailleurs exprimée assez crûment par Bixiou, lui-même
carrément libertin:
Nous naviguons dans une époque essentiellement bourgeoise, où 
l’honneur, la vertu, la délicatesse, le talent, le savoir, le génie, en un mot, 
consiste à payer ses billets, à ne rien devoir à personne, et à bien faire ses 
petites affaires. [...]. On a beaucoup attaqué le mariage depuis quelque 
temps ; mais, à part son avantage d ’être la seule manière d’établir les 
successions, comme il offre aux jolis garçons sans le sol un moyen de 
faire fortune en deux mois, il résiste à tous ses inconvénients3 !
Cela étant, pour que le mariage fonctionne, il faut évidemment qu’un transfert
d’avantages économiques ou sociaux, ait lieu, transfert unidirectionnel qui fait du
peintre le bénéficiaire des dons de la jeune fille. C’est cette particularité balzacienne
'D . KNIGHT, op. cit., p. 103.
2 J. LETHÈVE, op. cit., p. 204.
3 H. de BALZAC. La Muse du département [...], p. 748-749.
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dans le traitement du mariage de peintre que nous allons maintenant analyser dans les
quatre mariages concernant les peintres de notre corpus.
Premièrement, en ce qui concerne le mariage de Joseph Bridau, la fille épousée
n’est représentée dans aucun récit, ce qui renforce l’idée de la simple fonctionnalité
de ce mariage. Il n ’est question, dans les conclusions respectives de La Rabouilleuse
et à'Un Début dans la vie, que d ’établir le peintre avec « la fille d’un ancien fermier
millionnaire1 », ce qui en dit assez long sur l’avantage que trouvera le peintre dans
cette union. Par ailleurs, Joseph n’est pas responsable de cet élan de cupidité, comme
il le dit insouciamment à ses compagnons de diligence : « C’est un mariage que M. le
comte de Sérisy a bien voulu préparer pour moi, je  lui devais déjà beaucoup comme
artiste ; et avant de mourir, il a voulu s’occuper de ma fortune, à laquelle je ne
songeais point...2 » Plus conscientisé à la valeur de l’argent, Pierre Grassou, quant à
lui, est déjà habité par un esprit un peu cupide lorsqu’il envisage de peindre les
Vervelle, sa future belle-famille :
“Vous serez à l’abri du besoin pour le reste de vos jours”, dit Elias. Cette 
idée entra dans la tête de Pierre Grassou, comme la lumière du matin 
avait éclaté dans sa mansarde. En disposant le père de la jeune personne, 
il lui trouva bonne mine et admira cette face pleine de tons violents. La 
mère et la fille voltigèrent autour du peintre, en s’émerveillant de tous ses 
apprêts, il leur parut être un dieu. Cette visible adoration plut à Fougères.
Le veau d ’or jeta sur cette famille son reflet fantastique. [...] L’argent est 
la moitié du bonheur. Le soir, en se couchant, le peintre trouvait déjà 
Virginie Vervelle charmante3.
Cependant, encore là le peintre se trouve en quelque sorte déresponsabilisé de la
planification de ce mariage. En effet, au début de la nouvelle, c’est le marchand de
tableaux Magus qui, devant la réticence de Grassou à peindre une famille de
commerçants de bouteilles, insiste et lui en découvre l’avantage : « La fille a une dot
' H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 540.
2 H. de BALZAC. Un début dans la vie [...], p. 885. Ce n’est qu’après cet accaparement d ’une fortune 
provinciale que Joseph devient comte de Brambourg à la mort de son frère.
5 H. de BALZAC. Pierre Grassou [...], p. 1104-1105.
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de cent mille francs. Vous pouvez bien peindre ces gens-là. Ce sera peut-être pour 
vous des portraits de famille1. » Enfin, même Hippolyte Schinner, amoureux fou de 
la pauvre Adélaïde de Rouville, bénéficie lors de son mariage, des relations sociales 
importantes qui restent à la jeune fille malgré la chute sociale de sa mère. C’est le 
comte de Sérisy qui le souligne dans Un Début dans la vie : « Vous avez épousé par 
amour la belle Adélaïde de Rouville, la protégée du vieil amiral de Kergarouet, qui 
vous a fait obtenir vos plafonds au Louvre par son neveu, le comte de Fontaine2. »
A l’inverse de ces mariages avantageant économiquement ou socialement les 
peintres balzaciens, le mariage de Théodore de Sommervieux et d ’Augustine 
Guillaume, un des plus connus de La Comédie humaine, se termine par un échec 
assez cruel. Qu’est-ce qui diffère ici? Le sens du transfert d’avantages économiques 
ou sociaux, semble-t-il. En effet, il ne s’agit pas, pour Sommervieux de s ’octroyer 
une meilleure situation économique, il s’agit plutôt, pour Augustine de conquérir une 
position sociale plus grandiose, de partager un peu de la célébrité si attirante du 
peintre :
Augustine éprouva une sorte de joie mêlée de terreur, en pensant que sa 
présence causait la félicité de celui dont le nom était sur toutes les lèvres, 
dont le talent donnait l’immortalité à de passagères images. [...] Être la 
femme d’un homme de talent, partager sa gloire 3!
Ce n ’est que peu de temps avant sa mort que la jeune femme se rend compte que le
génie d ’un artiste ne peut se partager, mais qu’il brûle plutôt tout ce qui l’entoure tel
un soleil trop lumineux.
En somme, il semble que Balzac représente la réussite sociale et économique 
de ses peintres comme souhaitable et positive, dans la mesure où ces derniers ne
' Ibid., p. 1094.
2 H. de BALZAC. Un Début dans la vie [...], p. 788.
3 H. de BALZAC. La Maison du Chat-qui-pelote [...], p. 56-57.
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s’avilissent d’aucune manière en la recherchant, soit en conservant leur intégrité
artistique devant l’institution et ses privilèges, soit en restant étrangers à toutes
stratégies matrimoniales. C ’est donc leur désintéressement qui fait en sorte que leur
brillante réussite n ’entre pas en contradiction avec la pureté de leur art et de leur
génie, comme le formule Balzac lui-même dans Les Comédiens sans le savoir,
lorsqu’il compare les artistes aux voyants :
Dès que cette espèce de glace intérieure où se reflète pour eux l’avenir ou 
le passé se trouble sous Phaleine d ’un sentiment personnel, d’une idée 
quelconque étrangère à l’acte du pouvoir qu’ils exercent, sorciers ou 
sorcières n ’y voient plus rien, de même que l’artiste qui souille l’art par 
une combinaison politique ou systématique perd son talent1.
C’est aussi ce qu’exprime Pierre Laubriet lorsqu’il remarque que « les jeunes gens de
la Comédie humaine qui sont promis à la gloire, ne cherchent nullement à la
conquérir rapidement2 ».
III. BIXIOU OU L’ILLUSTRATEUR COMME ROUAGE DU 
JOURNALISME
Si dans la représentation balzacienne, certaines compromissions des peintres 
sont présentées comme « acceptables » du fait d ’un contexte de production 
particulier ou d ’une déresponsabilisation du personnage, le conflit entre la réussite 
professionnelle et sociale et l’intégrité artistique demeure un sujet de préoccupation 
pour l’auteur3 et trouve un écho, au sein des professionnels de l ’art pictural, dans le 
personnage de Y illustrateur. Effectivement, Jean-Jacques Bixiou, qui se livre à une 
véritable « prostitution » de son talent et qui évolue au sein d ’une vie dissolue,
' H. de BALZAC. Les Comédiens sans le savoir [...], p. 1195.
2 P. LAUBRIET. L'intelligence de l'art chez Balzac. Une esthétique balzacienne, Paris, Didier, 1961, 
p. 177.
3 Voir en particulier Illusions perdues pour les deux voies concurrentes offertes à Lucien (le bourbier 
du journalisme et la pureté du Cénacle), mais aussi La Cousine Bette pour le sculpteur Steinbock.
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s ’apparente, contrairement à ses collègues peintres, à l ’artiste «bon vivant » décrit 
par Mechthild :
L’artiste bon vivant [...] est dépourvu [de valeurs positives]; dans tous 
les domaines, la dissipation complète se substitue à la concentration 
d ’énergie, l’avilissement remplace la sublimation et la soumission au vice 
se présente comme conséquence ultime d ’une liberté effrénée1.
En tant que bon vivant, Bixiou ne pourrait être, selon Roland Mortier, qu’un artiste
condamné à l’échec, puisque « l’art et la vie semblent ne pouvoir se concilier dans
une plénitude heureuse2 » au sein de l’univers balzacien. Cela étant, contrairement à
Ségolène Le Men qui soutient que l’illustrateur balzacien « ne saurait être considéré
comme subalterne [au peintre]3 », nous posons l’hypothèse selon laquelle
l’illustrateur serait le double dégradé du peintre, celui qui accepte d’avilir son art au
profit d ’une réussite quelconque, comme le fait le journaliste et non l’écrivain dans
Illusions perdues4. À partir d’une comparaison entre les personnages de journaliste et
d’illustrateur, nous chercherons à évaluer dans quelle mesure le deuxième, à l ’instar
du premier, est représenté dans l’univers balzacien comme le viveur dissolu
cherchant à pervertir les autres peintres et nous tenterons de voir en quoi l’art de
l ’illustration est décrit comme un art facile, une trahison des idéaux de l’artiste
visuel. Notre comparaison n’a rien de fortuit puisque ces deux arts se partagent le
même médium, c’est-à-dire la Presse, et que Philippe Kaenel, dans son étude sur le
métier d’illustrateur au XIXe siècle, soutient que « d ’un point de vue tant historique
1 A. MECHTHILD, art. cit., p. 224.
2 R. MORTIER. « Le Destin de l'artiste dans la Comédie balzacienne », Studi francesi, n°6, 1962, 
p. 493. Ceci rappelle, bien qu’un peu différemment, le conflit entre l’art et la vie qu’a pointé en 1964 
Maurice Beebe : à travers l’étude de la constitution d’un archétype de l’artiste à travers divers romans 
de la fin du 18e siècle au début du 20e siècle, le chercheur avait démontré l’ambivalence de l’artiste 
entre le besoin de « vivre » intensément pour être inspiré et le besoin de « se détacher » pour créer 
sans se laisser capturer par la vie. (Voir M. BEEBE. Ivory Towers and Sacred Fonts: The Artist as 
Hero in Fiction from Goethe to Joyce, New York, New York University Press, 1964.)
3 S. LE MEN. « Balzac et les illustrateurs », Balzac et la peinture, éd. citée, p. 108.
4 Le but de notre travail ici n’étant pas d’offrir une étude exhaustive du personnage du journaliste dans 
l’univers fictif balzacien, nous nous en tiendrons à l’image qui en est donnée dans Illusions perdues, 
amplement suffisante pour les besoins de notre comparaison.
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que structurel, les illustrateurs, dans le champ artistique, apparaissent en effet comme 
les homologues des journalistes dans le champ littéraire1 ».
Journaliste et illustrateur : entre « bon vivant » et « débaucheur »
Si l’on veut étudier l’homologie dont il est question au sein même de La 
Comédie humaine, il convient de nous intéresser aux caractéristiques morales 
particulières que le personnage de Bixiou, cet «observateur et [...] railleur 
misanthrope2 », partage avec le portrait balzacien du journaliste notamment 
concrétisé dans le personnage d ’Étienne Lousteau. Dans son ouvrage sur 
l’importance que le journalisme a prise dans l’histoire de la littérature française de 
1829 à 1836, Marie-Ève Thérenty remarque que, dans la fiction de l’époque, le 
journaliste est le plus souvent représenté au sein de scènes orgiaques, comme « un 
personnage pervers, trouble et hypocrite3 ». C ’est un portrait semblable, assorti de 
tous les vices, que nous offre Balzac à propos d’Étienne Lousteau, journaliste des 
Illusions perdues : partageant sa maîtresse avec un riche bourgeois, planifiant 
insidieusement de s’emparer de la fortune de ce dernier, ce personnage paresseux et 
menteur qui passe d ’une lorette à l’autre permet bel et bien d’associer « le journaliste
1 P. KAENEL. Le métier d'illustrateur : 1830-1880. Rodolphe Tôpffer, J.-J. Grandville, Gustave 
Doré, Genève, Droz, 2005, p. 141.
2 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 531.
3 M.-È THÉRENTY. Mosaïques. Être écrivain entre presse et roman (1829-1836), Coll. 
«Romantisme et modernités », Paris, Honoré Champion éditeur, 2003, p. 218. Cette représentation 
négative semble bel et bien répandue à l’époque, puisque Jules Janin se sent obligé de se porter à la 
défense de son corps de métier dans une physiologie intitulée « Le Journaliste » : « Je sais bien toutes 
les objections qu’on peut faire, tous les crimes que l’on reproche au journal, toutes les lâchetés, toutes 
les bassesses dont on l’accuse : les uns disent qu’il est vénal, les autres qu’il est menteur; on l’accuse 
de vivre souvent d’épigrammes et de calomnies. Comme nous sommes de bonne foi, nous dirons 
qu’en effet il y a parmi ces nobles écrivains de tant d ’esprit et de tant de courage, plus d’un malfaiteur. 
[...] Hélàs! Oui, rien n’est plus vrai, dans les régions infimes de la presse, et pour peut que vous 
vouliez descendre dans ces impurs cloaques, vous trouverez bien des crimes et bien des hontes, il est 
des hommes qui tiennent une plume comme les bravi italiens tiennent leur poignard, à la disposition 
de qui les paie. [...] Mais encore une fois, que des misérables de cette trempe se rencontrent dans une 
profession, qu’est-ce que cela prouve? » (Les Français peints par eux-mêmes, encyclopédie morale du 
dix-neuvième siècle, tome 3, Paris, L. Curmer, 1840-42, p. XXXIV.)
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[à] la fille perdue de la littérature1 ». De plus, son hypocrisie et son envie,
étroitement associées à son état professionnel, sont manifestes lorsqu’il écoute
froidement Lucien Chardon lire ses Marguerites :
Plus avancé dans la vie littéraire, il [Lucien] aurait su que, chez les 
auteurs, le silence et la brusquerie en pareille circonstance trahissent la 
jalousie que cause une belle œuvre, de même que leur admiration 
annonce le bonheur inspiré par une œuvre médiocre qui rassure leur 
amour-propre2.
En comparant le caractère de Bixiou à ce portrait peu flatteur du journaliste
-y
d'illusions perdues , on se rend compte qu’il n ’a rien à envier à son
homologue de la littérature :
Cassant, agressif et indiscret, il faisait le mal pour le mal : il attaquait 
surtout les faibles, ne respectait rien [...]. Cet homme, tout sens et tout 
esprit, se perdait par une fureur pour les plaisirs de tout genre qui le jetait 
dans une dissipation continuelle. Intrépide chasseur de grisettes, fumeur, 
amuseur de gens, dîneur et soupeur, se mettant partout au diapason, [...] 
aucun de ses amis ne l ’aimait. Incapable de retenir un bon mot, il 
immolait ses deux voisins à table avant la fin du premier service4.
La seule caractéristique qui est en son honneur est le courage qui lui permet de
prononcer ses railleries désobligeantes en face de sa victime, plutôt que
sournoisement.
En plus de ce caractère immoral et hypocrite, Thérenty soutient que le 
journaliste fictif « assume [...] la fonction conventionnelle du lâche [...] qui tente 
pour un moment de pervertir le héros et de l ’entraîner dans un monde dissolu5 ».
1 M.-È THÉRENTY, op. cit., p. 191.
2 H. de BALZAC. Illusions perdues [...], p. 339.
3 Ailleurs, Balzac reconduit la même image négative du journaliste : « Cette vie solitaire n’empêche 
pas tous les individus d’exercer leur envie sur la position, sur le talent, sur la fortune et sur les 
avantages personnels de leurs confrères, en sorte que leur féroce manie de l’égalité vient précisément 
de ce qu’ils reconnaissent entre eux les plus blessantes inégalités. » (H. de BALZAC. Monographie de 
la presse parisienne, dans La grande ville : nouveau tableau de Paris, comique, critique et 
philosophique, tome 2, Paris, Bureau central des publications nouvelles, 1842-1843, p. 132.) Plus loin, 
l’écrivain ajoute : « Ce que le critique trouve éminemment drôle et de haut goût est de vous serrer la 
main, de paraître votre ami, tout en vous piquant avec les aiguilles empoisonnées de ses articles. S’il 
fait de vous un éloge dans un journal de Paris, il vous assassinera très bien dans un autre journal à 
Londres. » {Ibid., p. 170.)
4 H. de BALZAC. Les Employés, La Comédie humaine, éd. citée, vol. 7, p. 974-976.
5 M.-È. THÉRENTY, op. cit., p. 216.
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Encore une fois ce trait est manifeste dans Illusions perdues, notamment dans la
relation qui lie Lucien à Lousteau. Dès leur première rencontre, « Lousteau dont
l’amour-propre [est] agréablement chatouillé’ » considère Lucien comme « son
protégé 2» et lui dévoile les dessous du monde journalistique :
Lousteau sortit laissant Lucien abasourdi, perdu dans un abîme de 
pensées, volant au-dessus du monde comme il est. Après avoir vu aux 
Galeries de Bois les ficelles de la Librairie et la cuisine de la gloire, après 
s’être promené dans les coulisses du théâtre, le poète apercevait l ’envers 
des consciences, le jeu des rouages de la vie parisienne, le mécanisme de 
toute chose3.
De façon semblable, dans Les Comédiens sans le savoir, Bixiou assume ce rôle de 
« débaucheur » pour Gazonal, cousin de Léon de Lora4. De concert, les deux artistes 
se donnent effectivement pour tâche de dévoiler au provincial les moyens 
malhonnêtes et corrompus de gagner le procès qui l’amène à Paris : «N ous allons 
prendre Paris comme un artiste prend un violoncelle, et te faire voir comment on en 
joue, enfin comment on s’amuse à Paris5. » Après l’avoir introduit dans la société des 
lorettes, l’avoir présenté à certains hommes d ’influence, et lui avoir fait croire qu’il 
avait tout perdu dans les bras d’une petite maîtresse, Bixiou lui lance, en lui 
apprenant sa victoire judiciaire: «V ous ne direz pas que nous n’entendons point 
l’hospitalité : nous vous avons instruit et sauvé de la misère, régalé, et... amusé6. » 
Enfin, selon Thérenty, dans les fictions de 1829 à 1836, le journaliste est 
professionnellement présenté comme « le double dégradé de la figure de 
l’écrivain7 ». Il semble que cette dégradation professionnelle prenne la forme, dans
1 H. de BALZAC. Illusions perdues [...], p. 370.
2 Ibid., p. 363.
3 Ibid., p. 385.
4 II peut paraître étrange de voir fréquenter la même société par Bixiou et de Lora qui est un des 
peintres célèbres excusés de toutes compromissions. À ce sujet, Mechthild soutient que « Léon de 
Lora [est] génial par sa synthèse d’artiste créateur et bon vivant, qui malgré sa vie dissolue n ’en paraît 
aucunement affecté [d’un point de vue artistique]. » (A. MECHTHILD, art. cit., p. 224.)
5 H. de BALZAC. Les Comédiens sans le savoir [...], p. 1161.
6 Ib id , p. 1213.
7 M.-È. THÉRENTY, op. cit., p. 194. Nous soulignons.
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La Comédie humaine, d ’un manque de talent de l’homme de lettres qui entraîne
celui-ci à quitter la littérature pour la carrière plus facile  de journaliste1. C ’est
justement ce qui est à l’œuvre dans le destin de Lousteau :
Le Sancerrois appartenait, par sa facilité, par son insouciance, si vous 
voulez, à ce groupe d ’écrivains appelés du nom de faiseurs ou hommes 
de métier. En littérature à Paris, de nos jours, le métier est une démission 
donnée de toutes les prétentions à une place quelconque. Lorsqu’il ne 
peut plus ou qu’il ne veut plus rien être, un écrivain se fait faiseur2.
Un tel étiolement du talent artistique dans l’insouciance est aussi présent dans le
portrait de l’illustrateur balzacien. En effet, tout comme Lousteau, Bixiou se
détourne de l’art de la peinture par manque de talent et par paresse :
Se trouvant sans état au sortir du collège, il avait tenté la peinture, et 
malgré l’amitié qui le liait à Joseph Bridau, son ami d ’enfance, il y avait 
renoncé pour se livrer à la caricature, aux vignettes, aux dessins de livres, 
connus, vingt ans plus tard, sous le nom d’illustrations. [...] Aucune 
sorcière ne pouvait prévoir l’avenir d ’un jeune homme chez qui tous les 
talents étaient incomplets, incapable d ’assiduité, toujours ivre de plaisir3.
Bref, il ne fait aucun doute qu’en tant qu’homme libertin, hypocrite, « débaucheur »,
paresseux et sans talent complet, Bixiou soit « le digne compagnon [des]
journalistes4 » au sein de la communauté littéraire et artistique de La Comédie
humaine.
Pour une tentation de l ’art facile
Outre la comparaison des caractéristiques personnelles propres à Bixiou et aux 
journalistes balzaciens, il importe maintenant de nous intéresser à la représentation 
de la pratique artistique qu’ils ont respectivement choisie par facilité. Si, dans
1 Dans sa Monographie de la presse parisienne, Balzac soutient d ’ailleurs la même opinion : « Les 
caractères généraux du critique sont essentiellement remarquables, en ce sens qu’il existe dans tout 
critique un auteur impuissant. Ne pouvant rien créer, le critique se fait le muet du sérail [...]. 
Généralement le Critique a commencé par publier des livres où il a pu peut-être écrire en français, 
mais où il n ’y avait ni conception, ni caractères; des livres dépourvus d’intérêt. » (H. de BALZAC. 
Monographie de la presse parisienne [...], p. 169.)
2 H. de BALZAC. La Muse du département, La Comédie humaine, éd. citée, vol. 4, p. 733.
3 H. de BALZAC. Les Employés [...], p. 975-976.
4 P. LAUBRIET, op. cit., p. 206.
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Illusions perdues, la comparaison avec le Cénacle si pur et aux valeurs morales si 
élevées fait du journalisme « le plus sinistre bourbier de la corruption, de la 
prostitution de soi, de la dépravation mutuelle1 », Kaenel explique qu’à l ’époque de 
son expansion, l’illustration s’est caractérisée par « l’infériorité statuaire du genre et 
[...] l ’apparent manque de spécificité du métier. [En effet], l ’absence de formation 
spécifique rejette l’illustration dans les limbes de l’autodidaxie et fait planer sur elle 
le soupçon de la facilité2. » Cela étant, il convient maintenant d ’observer les attributs 
que partagent, chez Balzac, le bourbier du journalisme et l’autodidaxie facile de 
l’illustration.
Tout d’abord, Georgs Lukâcs considère le journalisme représenté dans Illusions
perdues comme une véritable prostitution de l’art d ’écrire. Selon le critique, « les
journalistes et les écrivains [y] sont les exploités : leurs capacités deviennent des
marchandises, des objets de spéculation pour le capitalisme de la littérature [...], ils
deviennent [eux-mêmes] des exploités prostitués3. » À ce propos, Lousteau
s’exprime avec éloquence quand il raconte la véritable condition d’un journaliste :
Moi qui vous parle, j ’ai fait pendant six mois des articles où j ’ai mis la
fleur de mon esprit pour un misérable qui les disait de lui, qui sur ces
échantillons a passé rédacteur d’un feuilleton : il ne m ’a pas pris pour 
collaborateur, il ne m ’a pas même donné cent sous, je  suis forcé de lui 
tendre la main et de lui serrer la sienne. —  Et pourquoi ? dit fièrement 
Lucien. —  Je puis avoir besoin de mettre dix lignes dans son feuilleton, 
répondit froidement Lousteau4.
Ce rapprochement entre prostitution et journalisme touche également l ’art de
l’illustration, bien que de façon plus minimale, semble-t-il. Dans Les Employés,
Bixiou est effectivement contraint de soumettre son art à l’intérêt d’un misérable qui
lui commande un dessin incisif pour des raisons déshonorantes :
’ G. LUKACS. Balzac et le réalisme français, Coll. « Découverte/poche », Paris, La Découverte, 
1999, p. 62-63.
2 P. KAENEL, op. cit., p. 139.
3 G. LUKÂCS, op. cit., p. 51.
4 H. de BALZAC. Illusions perdues [...], p. 346.
111
DUTOCQ. Que diriez-vous, si nous devenions vous chef et moi sous- 
chef? BIXIOU, haussant les épaules. Allons, pas de farces [....] Vous 
délirez, mon cher ! et moi, qu’ai-je à faire là-dedans ? DUTOCQ. Une 
caricature mordante, un dessin à tuer un homme. [...] Il faudrait 
représenter Rabourdin habillé en boucher [...], lui mettre à la main un 
tranche-lard, peindre les principaux employés des ministères en volailles, 
les encager dans une immense souricière sur laquelle on écrirait : 
Exécutions administratives [ . . .j1.
Ce qui diffère ici, c ’est que Bixiou ne semble pas dépendant de ce Dutocq, mais
plutôt complice dans une « magouille » destinée à leur procurer une promotion à tous
deux. Si l ’illustrateur prostitue son art, il le fait donc également dans son propre
intérêt et ne paraît pas disposer à se faire exploiter par n ’importe qui, comme le
montre cet échange :
DUTOCQ, prenant à part Bixiou. Eh bien, voulez-vous dessiner la 
charge maintenant ? BIXIOU. Je comprends, mon cher, que vous êtes 
dans le secret depuis dix jours. ( Il le regarde dans le blanc des yeux.) 
Serai-je sous-chef? DUTOCQ. Ma parole d ’honneur, et mille francs de 
gratification, comme je  vous l’ai dit. Vous ne savez pas quel service vous 
rendez à des gens puissants. BIXIOU. Vous les connaissez ? DUTOCQ.
Oui. BIXIOU. Eh ! bien, je  veux leur parler2.
Bref, toujours contraints d’exercer leur talent en tenant compte de leur propre intérêt
ou de celui de gens capables de les protéger et de les faire avancer, les journalistes et
les illustrateurs apparaissent respectivement comme les prostitués de la plume et du
fusain.
En considérant cette particularité avilissante du journalisme, Lukâcs dénonce 
corollairement la fausseté de ce dernier « en  décrivant [...] comment [les 
journalistes] transforment le sophisme, l’aptitude à exprimer, selon le besoin, avec 
autant de brio et de force de conviction le pour et le contre sur toute question, en 
profession, en activité de virtuose3 ». C ’est cette trahison des idéaux de l’artiste que
1 H. de BALZAC. Les Employés [...], p. 999-1001.
2 Ibid., p. 1084.
3 G. LUKÂCS, op. cit., p. 62.
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commentent Blondet et Vemou face à un Lucien émerveillé de tant de mobilité de la 
pensée :
« —  Mon petit, en littérature, chaque idée a son envers et son endroit ; 
personne ne peut prendre sur lui d ’affirmer quel est l ’envers. Tout est 
bilatéral dans le domaine de la pensée. Les idées sont binaires. [...] —
Vous tenez donc à ce que vous écrivez ? lui dit Vemou d ’un air railleur.
Mais nous sommes des marchands de phrases, et nous vivons de notre 
commerce1. »
Pareillement, la leçon que Bixiou donne à Gazonal met de l ’avant cette fausseté, 
apparemment partagée par l’art de l’illustration : « Quant à moi, je  suis à Paris depuis 
mon enfance, et mon crayon m ’y fait vivre des ridicules, à cinq caricatures par 
mois... Je me moque ainsi très souvent d ’une idée à laquelle j ’ai foi 2! » Ainsi, que 
ce soit dans la rédaction d’une critique littéraire ou dans la conception d ’une 
caricature mordante, la trahison de ses idéaux est considérée comme normale (et 
même nécessaire) par les prostitués de la Presse3.
Ces artistes dégradés tenant si peu à leurs idées, il n ’est pas étonnant que le 
dernier attribut partagé par le journalisme et l’illustration que nous relevons ici soit la 
rapidité d ’exécution et le peu de contingence dans la pratique de ces arts. En effet, 
dans Illusions perdues, l’écriture journalistique est représentée comme quelque chose 
de vite fait, un griffonnage au coin d ’une table4. Une scène d ’ailleurs est criante à ce
1 H. de BALZAC. Illusions perdues [...], p. 457-458.
2 H. de BALZAC. Les Comédiens sans le savoir [...], p. 1196.
3 Balzac a d’ailleurs comparé la Presse à une femme mystificatrice : « Admirable et sublime quand 
elle avance un mensonge, elle ne vous lâche qu’elle ne vous ait forcé d’y croire, et elle déploie les 
plus grandes qualités dans cette lutte où le public, aussi bête qu’un mari, succombe toujours. » (H. de 
BALZAC. Monographie de la presse parisienne [...], p. 207-208.)
4 À ce propos, il est intéressant de considérer parallèlement à la représentation de Balzac un texte de 
Gustave Planche intitulé « La journée d’un journaliste » : «Ce n’est pas demain ni après-demain que 
vous devez parler et donner votre avis [...]. Si, pour parler, vous avez besoin de mettre en usage la 
maxime du philosophe grec, si, avant de tremper votre plume, vous récitez seulement les vingt-cinq 
lettres de l’alphabet, jetez votre plume, brisez-la, jètez au feu le papier [...] : vous ne serez jamais 
journaliste. » {Paris, ou Le livre des cent et un, tome 6, Paris, Ladvocat, 1831-1834, p. p. 139-140.) 
Planche ajoute plus loin, en parlant du journaliste : « Le temps lui manque pour calculer la parure de 
sa pensée, pour imposer à ses idées une coquetterie invitante et lascive. [...] Peu importe, pour la 
tâche qu’il entreprend, qu’il manque de grâce et de pureté, pourvu qu’il porte coup, qu’il blesse ou 
qu’il sauve, qu’il renverse ou qu’il édifie. Ce qui serait une profanation dans l’art littéraire, ce qui 
serait une folie pour une idée longtemps méditée, et qui prétendrait à la durée, à la consécration, est
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propos, lorsque Finot, désespéré, car il n ’a rien à mettre sous presse, vient trouver ses 
journalistes :
—  La copie ! la copie ! cria Finot en entrant. Rien dans la boîte du 
journal. Les compositeurs tiennent mon article, et l’auront bientôt fini. —
Nous arrivons, dit Étienne. Nous trouverons une table et du feu dans le 
boudoir de Florine. Si M. Matifat veut nous procurer du papier et de 
l’encre, nous brocherons le journal pendant que Florine et Coralie 
s’habillent1.
En ce qui concerne l’illustration au XIXe siècle, ce que souligne Lethève est à 
considérer :
Peu d ’artistes sont liés à moins de contingences que les dessinateurs. Une 
feuille de papier ou un carnet, des crayons ou du fusain, éventuellement 
des plumes, des pinceaux et un flacon d’encre de Chine, voilà tout leur 
matériel. [...] debout ou prenant quelque appui, partout, au théâtre, dans 
l’omnibus, ils esquissent des croquis qu’il leur suffit ensuite de mettre au 
point ou de compléter2.
Fidèle à ce portrait, Bixiou peut travailler de n ’importe où comme le prouve son
ardeur à croquer sur le v if une vieille femme fascinante de laideur (« Votre nom ? dit
Joseph pendant que Bixiou croquait la femme appuyée sur un parapluie de l’an II de
la République3 ») ou son empressement à graver dans sa mémoire l’air éberlué d ’un
provincial visitant la Chambre pour la première fois ( « [Gazonal] arpentait la salle
[...] en y regardant tout d ’un air que Bixiou gravait dans sa mémoire pour en faire
une de ces célèbres caricatures4 » ).
Au final, la représentation qu’offre Balzac de la figuration de l’illustrateur et de 
l’art de l’illustration donne bel et bien à penser, quand on les compare à ceux du 
journaliste et du journalisme, que, dans la conception balzacienne, celui qui
une nécessité, un devoir impérieux, une fois qu’on s ’est dévoué à la presse quotidienne. » {Ibid., p. 
142-143.)
1 H. de BALZAC. Illusions perdues [...], p. 394.
2 J. LETHÈVE, op. cit., p. 181.
3 H. de BALZAC. La Rabouilleuse [...], p. 534
4 H. de BALZAC. Les Comédiens sans le savoir [...], p. 1197.
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emprunte la voie de l’avilissement de son caractère et de son art ne peut rester un 
artiste à part entière. Pour satisfaire ses ambitions, il paraît contraint de délaisser le 
monde marginal de l’Art et d ’envahir le monde intégré, mais déconsidéré de la 
Presse, plus apte à recevoir les talents dégradés par l’intérêt personnel. La réussite de 
Bixiou, « l ’illustre caricaturiste1» de La Comédie humaine, semble en effet 
dévalorisée par l ’appartenance du personnage à la communauté des journalistes 
dépravés.
Somme toute, Balzac présente ses peintres comme pouvant acquérir un confort 
économique par la réalisation des tâches artistiques subalternes et comme pouvant 
bénéficier de la reconnaissance institutionnelle et de mariages avantageux, à la 
condition de ne pas compromettre leur intégrité artistique et leur nature désintéressée 
au sein d ’une vie dissolue et d’une prostitution avilissante (qui semblent plutôt être le 
lot de l’illustrateur). Balzac semble donc avoir trouvé, selon nos observations, 
« comment concilier le fait que l’artiste d[oive] recevoir le prix de son génie avec le 
besoin qu’il a de rester enchaîné à la nécessité pour ne pas être détourné de la 
création2 ». En d ’autres mots, les observations de notre troisième chapitre nous 
permettent de voir comment sont conciliées, d ’une part, la position en marge du 
peintre individuel et du collectif auquel il appartient avec, d’autre part, la réussite 
artistique ou sociale que les récits balzaciens semblent infailliblement leur accorder. 
Au sein de ce fragile équilibre, Bixiou représente bel et bien le basculement des 
valeurs de l’artiste peintre.
1 Ibid., p. 1170.
2 F. P1TT-RIVERS, op. cit., p. 110.
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CO N CLU SIO N
À travers les différentes figurations qu’il crée de son contemporain le peintre,
Honoré de Balzac a su articuler le rapport paradoxal du peintre avec un monde qui
est le sien du fait de son origine bourgeoise, mais duquel il s’éloigne par son activité
picturale. Comme l’écrivain l’avait déjà noté dans son article de La Silhouette, l’art
est fondamentalement atypique :
Dans les premiers âges du monde, l’homme a été tout extérieur. Or, les 
arts sont l’abus de la pensée. Nous ne nous en apercevons pas parce que, 
semblables à des enfants de famille qui héritent d ’une immense fortune 
sans se douter de la peine que leurs parents ont eue à l’amasser, nous 
avons recueilli les testaments de vingt siècles; mais nous ne devons pas 
perdre de vue, si nous voulons nous expliquer parfaitement l’artiste, ses 
malheurs et les bizarreries de sa cohabitation terrestre, que les arts ont 
quelque chose de surnaturel1.
C ’est pourquoi le peintre est représenté comme un individu insolite et décalé dans sa
vie personnelle et dans les milieux sociaux qu’il fréquente. Physiquement stigmatisé,
dévoré par son obsession créatrice, mis à l’écart par sa posture d ’observateur passif
et son manque de masculinité et de maturité sociale, le peintre balzacien ne peut se
fondre dans la masse. Il demeure constamment cet être marginal qui est apparu lors
de la renégociation du rapport entre l’artiste et la société à l’époque du romantisme,
au sein de laquelle les artistes, de plus en plus nombreux dans un marché de l’art
modernisé, ont quitté le régime professionnel (affaiblissement des institutions) pour
le régime vocationnel (institutionnalisation de l ’anomie). Cependant, cette
marginalisation individuelle ne réussit pas à expliquer toute la complexité de la
relation entre le peintre et la société dont il est issu. En effet, comme nous l’avons
montré dans notre deuxième chapitre, le collectif des peintres balzacien, appréhendé
en tant que fraternité informelle, mais solidaire, est lui-même tenu en marge'du reste
de la société balzacienne. Organisé de façon interne sur un mode plutôt fermé, ce
1 H. de BALZAC. « Des artistes », [...], p. 16.
collectif entretient des rapports complexes et parfois contradictoires avec certains 
types de la société balzacienne. Premièrement, considéré avec respect par quelques 
aristocrates amateurs d ’art, il n ’en demeure pas moins subalterne et mis à l ’écart dans 
la relation de servitude qu’il entretient face à ces grands mécènes. Par ailleurs, 
lorsqu’il s’égare hors de la relation d ’exclusion réciproque qui le lie habituellement 
aux bourgeois commerçants ou provinciaux, ce n ’est que pour satisfaire son propre 
appétit mercantile temporaire et la vanité de certains bourgeois qui désirent affirmer 
leur supériorité par leur « amour des arts ». En ceci, il ne quitte donc pas le statut 
prolétaire de producteur commerçant face à son « client ». Cette place symbolique 
circonscrite du collectif des peintres balzaciens est, comme nous l’avons indiqué, 
reconduite dans l’espace géographique dévolu aux peintres. Effectivement, les lieux 
privés sont l’apanage de ce collectif fictif et, si ce dernier s’aventure au dehors de 
son univers géographique habituel, c ’est toujours sous le signe de l’enfermement ou 
de façon superficielle (puisque le lieu public n ’est alors qu’une transposition 
extérieure des relations d’atelier). Tout compte fait, le peintre et le collectif dont il 
fait partie sont fondamentalement marginalisés dans l’univers balzacien, même si 
cette notion de marginalité se module et se déploie de façons toujours différentes, 
permettant de faire cohabiter des personnages aussi différents que Bridau, le peintre 
génial et intempestif, Grassou, le bourgeois muni d ’un pinceau, Léon de Lora, le 
paysagiste mystificateur, Schinner, le maître patient et humble, et Sommervieux, 
l’artiste romantique exalté.
Si cette marginalisation ne semble faire aucun doute, il est aussi manifeste, 
comme on l’a vu au troisième chapitre, que cet individu singulier, élément d ’un 
collectif socialement et géographiquement retiré, réussit, justement grâce à son art, à 
se tailler une place dans une société plus ou moins rébarbative. Effectivement, le
peintre balzacien est animé d ’un désir de réussite financière qui passe, entre autres, 
par la production de portraits bourgeois, de copies, d ’illustrations, etc. Néanmoins, 
au sein du nouveau marché de l’art, sa recherche de confort économique ne paraît pas 
condamnable et ne lui demande pas de renier ses idéaux esthétiques : dans ce 
nouveau contexte, la productivité subalterne du peintre est présentée comme un 
moyen d ’éventuellement arriver à pratiquer pleinement et librement son art. Par 
ailleurs, les peintres de La Comédie humaine reçoivent aussi d’autres formes de 
consécration, telles que des décorations officielles et des unions matrimoniales avec 
des jeunes filles augmentant leur pécule ou améliorant leur position sociale. De telles 
consécrations n ’avilissent pas le caractère de ces personnages, puisque ceux-ci font 
montre du désintéressement le plus profond dans l’obtention de ces faveurs. À 
l’inverse, il faut bien noter que l’illustrateur Jean-Jacques Bixiou, de son côté, ne 
peut échapper à la compromission de son talent en se lançant dans le monde de la 
Presse, puisqu’il y pratique l’art de la caricature avec autant d ’intérêt et de mobilité 
dans les idées que les plumes acérées des journalistes. En somme, il apparaît que 
bien que marginalisés individuellement et collectivement, les peintres balzaciens ne 
sont pas relégués au caniveau et bénéficient véritablement d ’un statut privilégié dans 
l’univers balzacien, puisque les compromissions qu’ils font avec le jeu social, afin de 
se tailler une place agréable au sein d ’une société relativement consentante, ne sont 
pas condamnées dans la fiction.
Examinée hors contexte, cette ambivalence entre, d ’une part, le peintre 
marginalisé et le collectif mis à l’écart auquel il appartient, et, d’autre part, les 
compromissions faites par les peintres dans le but d’atteindre une réussite 
économique et sociale, pourrait sembler une véritable contradiction, ou du moins, un 
manque de cohérence dans l’écriture balzacienne. Néanmoins, Dorothy Magette jette
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sur l’ensemble de La Comédie humaine un regard qui éclaire cette « contradiction » : 
« Balzac, in fact, can be considered a transitional figure between the early Romande 
presentadon o f  the artist as discoverer o f  the truth in nature and a later view o f  the 
artist as imposing form on a hostile world]. » Pour réussir, les peintres balzaciens 
doivent allier leur caractère marginal à une proximité avec la vie sociale et ses règles 
particulières. Après tout, si tous les héros balzaciens « sont bizarres, différents [...] 
[et] provoquent le scandale ou l’inquiétude2 », ils sont aussi tous caractérisés par un 
désir d’élévation sociale qui se solde, selon chacun, sur une réussite exemplaire ou 
sur un échec cuisant. À ce propos, Jacques Dubois3 soutient que la pensée sociale de 
Balzac se traduit par une « Sociologie des classes et de la mobilité ». En effet, si dans 
son travail créateur, Balzac établit des facteurs et les combine ensuite pour voir 
comment chaque individu adopte une personnalité originale créée par le croisement 
déterminé de ces différents facteurs, ce déterminisme laisse tout de même une large 
part à une liberté (relent révolutionnaire), car tous les personnages sont guidés par 
une passion qui les mène, à travers intrigues, complots et opportunisme, à vouloir 
s’élever socialement. Cela étant, nous croyons qu’il n ’est que naturel qu’une telle 
ambigüité préside dans le portrait des peintres de La Comédie humaine. De plus, 
c’est peut-être grâce à la marge où les place Balzac en tant qu’individus et collectif 
fictif, que les peintres s’en sortent bien dans leurs compromissions avec le jeu social. 
Ils s ’y compromettent suffisamment pour acquérir richesse, prestige et relations, 
mais leur appartenance à la marge les met à l ’abri de l ’avilissement et leur permet de 
ne pas être associés aux vulgaires magouilleurs et profiteurs de la société capitaliste.
1 D. MAGETTE. « Trapping crayfish : the artist, nature and le calcul in Balzac’s La Rabouilleuse », 
Nineteenth-Century, 1983-1984, Fall Winter, 12, p. 64.
2 P. BARBÉRIS. Le monde de Balzac, Paris, Arthaud, 1973, p. 343.
3 Voir J. DUBOIS, op. cit..
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Au final, notre étude sur les figurations balzaciennes de peintres nous a permis 
de mieux appréhender l’une des « Espèces Sociales » que Balzac s ’était donné le 
mandat de décrire, à la manière d ’un simple secrétaire, dans son vaste projet 
littéraire, mais aussi sociologique, de La Comédie humaine. Si les liens entre 
représentation littéraire et réalité historique sont parfois délicats à poser, il n ’en 
demeure pas moins que les œuvres littéraires, en particulier celles que l’on associe le 
plus volontiers à l ’esthétique réaliste, peuvent être considérées comme des 
instruments de lecture d ’une réalité passée. À ce propos, Jacques Dubois écrit dans 
Les romanciers du réel : « La société hors texte garantit une historicité du roman qui 
est aussi véracité [et] la société en texte produit, sur le mode de la simulation, des 
instruments de lecture de la société réelle1. » En ce sens, notre volonté d ’étudier les 
peintres balzaciens a eu dans une moindre mesure un intérêt sociologique, puisque 
les figurations de peintres de La Comédie humaine nous ont offert des instruments de 
lecture du statut réel du peintre au XIXe siècle, statut qui semble aux prises avec une 
mythologie de l’artiste romantique à assumer presque obligatoirement dans la réalité 
et les nécessités matérielles d ’une carrière de peintre évoluant dans un marché de 
l’art évolutif. Pourtant, et Dubois le dit lui-même, « l’art du réel ne se veut pas 
innocent miroir [...] ; s’il se réclame intensément d’une vérité, il maintient [...] des 
notions telles que celles de vision et d ’écran, qui supposent à la fois regard personnel 
de l’écrivain et représentation réfractée2. » La transcription balzacienne du type 
social du peintre, qui se voulait initialement objective, est donc plutôt à considérer 
comme une représentation subjective où s’exprime l ’imaginaire de Balzac à propos 
de la réalité de ses contemporains les peintres. Il ne faut pas voir en cela une 
dévaluation de l’œuvre balzacienne réaliste, car c’est justement en cela que tient sa
1 Ibid., p. 44.
2 Ibid., p. 28.
richesse : plutôt que de reproduire fidèlement la réalité des peintres de son époque, 
Balzac nous transmet plutôt sa propre façon critique de lire cette réalité, lecture qui 
éclaire à n ’en pas douter le regard qu’il jette sur sa propre activité de créateur.
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ANNEXE 1 : R ÉSU M ÉS D E S Œ U V R E S DU C O R P U S  SÉL EC TIF
La Maison du Chat-qui-Pelote (1830)
Passant devant le commerce de la famille Guillaume, appelé La Maison du 
Chat-qui-pelote, Théodore de Sommervieux, un peintre de talent, aperçoit la jeune 
Augustine Guillaume à sa fenêtre et en tombe amoureux. Sa passion amoureuse le 
pousse à s’enfermer pendant plus de huit mois à son atelier pour y peindre sa vision. 
Exposant deux tableaux au Salon, un portrait d’Augustine et une scène de genre 
représentant un souper de la famille Guillaume, il y attend avec impatience la jeune 
fille pour lui déclarer sa flamme. Effrayée de cet amour violent, Augustine n ’en est 
pas moins flattée de l’intérêt que lui témoigne cet homme célèbre. En secret, les deux 
jeunes gens s ’échangent quelques lettres et s’observent à l’église. Finalement 
découverts par M. et Mme Guillaume, Augustine et Sommervieux sont épaulés par 
Mme Roguin, la marraine d’Augustine, qui vante la fortune et la position sociale du 
peintre. Difficilement convaincus, M. et Mme Guillaume acceptent finalement le 
mariage des jeunes gens. Au cours de leurs premières années, le couple vit le parfait 
bonheur. Quelques enfants et un sentiment très fort partagé retiennent Sommervieux 
dans le cocon familial. Pourtant, un jour le peintre constate le peu de sensibilité de sa 
femme pour les arts et sa trop bourgeoise attitude ; il ressent alors le besoin de 
retourner dans le monde. Il y côtoie la duchesse de Carigliano qui devient rapidement 
sa maîtresse. Découragée et surtout-très blessée, Augustine cherche du réconfort et 
des conseils, mais ses parents ne sont bons qu’à lui dire qu’elle n’aurait jamais dû 
s ’unir à un « artiste ». Son dernier recours est d ’aller trouver la duchesse pour 
l’intéresser à son malheur. Ce que la duchesse lui apprend (la nécessité de la fausseté 
dans un couple) la terrifie et elle croit encore pouvoir ramener son mari à elle 
simplement par amour. Armée de son portrait (que Sommervieux avait donné à la 
duchesse), elle revient au logis pour y attendre son mari. La scène finale montre 
Sommervieux, dont l’orgueil est touché par la remise du portrait, qui maudit la 
duchesse et qui déchire la toile sans se rendre compte que sa jeune femme se meurt à 
ses côtés.
La Bourse (1830)
Hippolyte Schinner travaille à son atelier quand il tombe soudain de son 
échafaud. Réveillé par deux jeunes mains sur sa tête, il fait la rencontre de ses deux 
voisines, une mère et sa fille, venues pour le secourir. Ebloui par la beauté 
d ’Adélaïde, Schinner ne peut s’empêcher de leur rendre une visite de remerciement 
le lendemain de cet accident. Constatant alors la misère de leur appartement, il fonde 
l’espoir de courtiser Adélaïde. Pour créer un lien étroit avec cette dernière et sa mère, 
il leur propose de transposer sur toile un vieux dessin que l’ex-baronne conserve de 
son défunt mari. Au cours de la réalisation de cette œuvre, Schinner passe toutes ses 
soirées chez l’élue de son cœur, à y jouer aux cartes avec deux vieux militaires, des 
habitués de l’appartement, semble-t-il. Voyant la mère d ’Adélaïde dépouiller chaque 
soir les bourses des visiteurs, y compris la sienne, Schinner conçoit des doutes sur la 
façon de vivre des deux femmes. Accablé par ses soupçons, Schinner se rend au 
Jardin du Luxembourg où il se confit à des amis artistes : riant à ses dépens, ses amis 
le taquinent de sa naïveté et confirment les mœurs légères des deux femmes. Ne 
pouvant accepter cette image d’Adélaïde, Schinner rentre chez lui. Quelques soirs
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plus tard, après avoir joué sa petite partie chez ses voisines, Schinner oublie sa 
bourse sur la table de jeu. Prenant conscience de cet oubli dans l’escalier, il retourne 
demander à Adélaïde de lui remettre sa bourse. La jeune fille lui répond 
innocemment qu’elle ne se trouve nulle part dans l’appartement. Schinner, affaibli du 
choc que lui cause ce mensonge, retourne chez lui en titubant. Il est ensuite plusieurs 
jours à ne pas retourner chez ses voisines, malgré le désir qu’il a de revoir Adélaïde. 
Le soir où, cédant à son désir, il revoit l’élue de son cœur, il a la surprise de se voir 
remettre par celle-ci une jolie bourse toute brodée de perle. Là était la cause de 
l’innocente cachoterie de la jeune fille. La scène finale montre Schinner, sa mère, ses 
deux voisines et les deux militaires (qui perdaient volontairement au jeu pour aider 
leur vieille amie trop fière pour accepter autrement leur argent) passant la soirée « en 
famille ».
Un Début dans la vie (1844)
Le récit commence avec l’embarquement de plusieurs personnages dans une 
diligence qui part pour Presles, ville de province où se trouve le château du comte de 
Sérisy, dirigé par le régisseur M. Moreau. Y embarquent le comte lui-même, 
anonymement et sous l’identité d’un riche bourgeois, Joseph Bridau et Léon de Lora 
(surnommé Mistigris), deux jeunes peintres chargés de décorer la salle à manger du 
château, Oscar Husson, un pauvre parent du régisseur du château, Georges Marest, 
clerc de notaire devant représenté M. de Sérisy dans une affaire concernant le 
domaine et le Père Léger, un fermier joufflu, complice d ’une manigance de M. 
Moreau qui vise à mal conseiller M. de Sérisy dans le contrôle de ses terres et à 
s’enrichir à ses dépens. Durant le voyage, Georges, inconscient de la proximité de 
son important client, décide de bien s’amuser en prétendant être bien plus qu’il ne 
l’est. Encouragé, Joseph Bridau se fait passer pour Schinner, le peintre renommé qui 
a fait les toiles du château de Presles et qui l’a envoyé en décorer les contours. Oscar 
Husson, pour ne pas être en reste, se vante de bien connaître le château de Presles et 
le comte lui-même. Pour le prouver, il confit imprudemment à ses compagnons de 
voyage certains détails croustillants de la vie domestique de M. et Mme de Sérisy, 
dont il a été mis au courant en écoutant les confidences de M. Moreau à sa propre 
mère. L’arrivée au château met fin à toutes les impostures. Le comte de Sérisy 
plaisante les deux peintres qui se présentent alors humblement pour ce qu’ils sont 
vraiment ; Georges Marest se voit renvoyer de son étude à cause de sa folâtrerie qui 
aurait pu coûter la victoire à M. de Sérisy dans son affaire contre Moreau ; Oscar 
Husson est mis à la porte de château par le comte qui retire également tous les droits 
à son ancien régisseur. Cette chute d ’Oscar l ’amène à aller travailler comme clerc 
dans une étude, où il revoit Georges Marest. Encore une fois, le premier se laisse 
entraîner par le deuxième dans une histoire qui lui coûte son poste (dette de jeu payée 
avec l’argent de l’étude). Contrait de trouver une nouvelle fois une façon de percer, 
Oscar s’engage dans l’armée où il s’illustre notamment en ramenant le fils du comte 
de Sérisy de l’Algérie. Décoré, Oscar Husson reprend, des années plus tard, le 
chemin du château de Presles. Dans la diligence du même voiturier, il revoit le Père 
Léger, Joseph Bridau et Marest,. On assiste alors à la narration de ce que chacun est 
devenu : M. Léger est devenu millionnaire, Bridau, devenu un peintre illustre, sera 
bientôt marié à Mlle Léger par la protection du comte de Sérisy, et Georges Marest, 
devenu gras et chauve, est maintenant un pauvre courtier d ’assurance.
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La Rabouilleuse (1842)
Le roman raconte l’histoire d’un héritage usurpé, celui du docteur Rouget, 
médecin à Issoudun, qui a renié sa fille Agathe pour tout laisser à son fils Jean- 
Jacques. Dans un premier temps, Agathe, mariée à Paris à un homme bien placé 
auprès de Napoléon, ne cherche pas à faire reconnaître ses droits sur cet héritage. 
Cependant, après la mort de son mari Bridau, Agathe se retrouve dans une situation 
financière précaire. L ’empereur avait donné des bourses à ses deux fils pour qu’ils 
puissent étudier, mais la Restauration les prive de cette ressource. Ces deux jeunes 
hommes sont complètement différents. Philippe, le fils préféré d’Agathe, est bon 
militaire, mais il se révèle complètement médiocre dans la vie quotidienne. Ses liens 
avec le monde journalistique parisien le maintiennent dans une vie de débauche et de 
dettes, puisqu’il se ruine pour Mariette, une danseuse ambitieuse. Joseph, quant à lui, 
apprend l’art de la peinture et en vient petit à petit à subvenir aux besoins de la 
famille par ses travaux qui auparavant ne donnaient guère d ’espoir à sa mère. C ’est 
alors qu’Agathe reçoit une lettre d’Issoudun qui l’éclaire sur la situation de son frère 
Jean-Jacques. Mme Hochon, la marraine d ’Agathe, lui explique le ménage 
triangulaire Jean-Jacques/ Flore/ Max. Amoureux fou de Flore, une petite 
rabouilleuse que le docteur Rouget avait accueillie chez lui, Jean-Jacques répond à 
tous les caprices de sa servante-maîtresse, même celui de loger chez lui l ’amant de la 
jeune femme, Maxence Gilet. Ces deux jeunes roués se promettent de mettre la main 
sur la fortune de Jean-Jacques, dont la santé s ’affaiblit de jour en jour. Atterrée par 
cette vie peu chrétienne, Agathe, accompagnée de Joseph, se rend à Issoudun pour 
renouer avec son frère. Pour contrecarrer les plans des deux Parisiens, Max profite 
d ’une tentative d’assassinat sur sa personne pour accuser Joseph. Toute la ville se 
met d’accord pour condamner le peintre parisien qui, soi-disant, a une face de 
criminel. Cependant, le vrai meurtrier menace Max pour qu’il rétablisse la vérité en 
innocentant Joseph. Après cette fausse accusation, les Bridau décident de quitter 
Issoudun et de retourner à Paris. Rapidement, Joseph repart pour aller décorer la salle 
à manger du comte de Sérisy à Presles. Ce travail lui permet une proximité avec le 
comte qui, pour lui rendre service, permet à Philippe, condamné comme 
conspirateur, d’aller purger sa peine à Issoudun. L’arrivée de Philippe à Issoudun 
signe la fin du règne de Max et de Flore dans la maison du père Rouget. Après avoir 
amené M. et Mme (Flore) Rouget à Paris pour leur faire connaître la débauche du 
milieu journaliste, Philippe se félicite du décès de son oncle et épouse la 
Rabouilleuse afin de s’accaparer de sa fortune. Il l’enferme dans un petit appartement 
où il la laisse mourir de l’abus de liqueurs. Riche de la fortune de son oncle, Philippe 
monte les échelons sociaux à une vitesse surprenante et devient le comte de 
Brambourg. Voulant épouser Mlle de Soulanges, il ne fait aucun geste pour aider son 
frère et sa mère, ce qui fait mourir Agathe de tristesse. La femme se rend compte 
qu’elle n ’a jamais eu qu’un seul fils, Joseph, et elle lui réserve la tendresse de ses 
derniers jours. Philippe termine sa vie en ayant perdu sa fortune au profit de 
Nucingen et de Du Tillet et en étant abandonné par ses hommes lors d’un combat en 
Algérie, où il périt déchiqueté par les yatagans. Joseph hérite de ce qui reste de la
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fortune de son frère, c’est-à-dire l’hôtel, la terre et le titre de Brambourg, ainsi 
qu’une riche collection de tableaux. Marié par le comte de Sérisy, le peintre s ’assure 
une existence confortable, même s’il n ’est toujours pas membre de l’Institut.
Pierre Grassou (1839)
Peintre médiocre ne s’étant jamais attiré la sympathie de ses maîtres, ni leurs 
secrets de peinture d’ailleurs, Pierre Grassou de Fougères s’est installé dans son 
atelier et s’est institué peintre par la seule force de sa volonté et de son entêtement à 
devenir peintre. Contraint de toujours demander de l ’aide à ses anciens maîtres ou à 
ses amis pour faire un tableau valable, il finit par répondre à la demande, intéressée, 
d ’Elias Magus, marchand de tableaux, qui lui commande des scènes de genre dans le 
style des grands maîtres. Grâce à ce revenu régulier, Grassou réussit à mettre de côté 
plusieurs écus par années chez son notaire. De plus, aimé par ses amis peintres, sinon 
pour son talent, du moins par son bon caractère, il réussit à l’aide de leur appui à être 
exposé au Salon, à recevoir la croix et à recevoir une commande officielle. Un beau 
jour, Magus arrive à son atelier en lui disant qu’il lui a trouvé une famille de 
bourgeois à portraiturer. Lui faisant part de la richesse des Vervelle, Magus sous- 
entend que ces portraits pourraient bien devenir des portraits de famille. N ’ayant 
jamais pensé à se marier, Grassou est d ’abord un peu inquiet de cette pensée de 
Magus. Cependant, devant l’opulence des Vervelle et l ’admiration qu’ils lui 
témoignent, Grassou envisage Mlle Vervelle d’un œil différent. Alors qu’il est à faire 
son portrait, Joseph Bridau entre en coup de vent dans son atelier pour lui demander 
de l’argent. Pendant que Grassou lui écrit un mot pour son notaire, Bridau retouche 
le portrait de Virgine Vervelle pour lui redonner un peu de vie. Effarés de cette 
entrée brusque et du comportement inacceptable de Bridau, les Vervelle s ’inquiètent 
de le voir contribuer à ce portrait, mais Grassou les rassure. Peu de temps après, 
Grassou est invité, en tant que futur de Virginie, à la campagne pour contempler la 
collection de tableaux du père Vervelle. Grassou est stupéfait devant la découverte de 
ses propres tableaux, vendus à Magus pour une bouchée de pain, vieillis dans leur 
aspect et achetés par Vervelle pour le double du prix (il croyait mettre la main sur 
des tableaux de grands maîtres). Avouant la supercherie à son futur beau-père, 
Grassou ne perd rien de son estime. Devenant plus tard le mari de Virginie, il vit très 
aisément des portraits bourgeois qu’il fait pour tous ses parents et voisins. Amer, 
cependant, d’être raillé par tout le monde de l’art, il se venge gentiment en achetant 
des toiles magnifiques à ses anciens confrères lorsqu’ils sont dans le besoin. Il refait 
ainsi la collection de son beau-père par l’acquisition de vrais tableaux.
Les Employés (1838)
Le récit raconte la compétition entre deux hommes, Rabourdin et Baudoyer, 
pour le poste de chef de division d’un bureau du ministère. Le premier, méritant la 
promotion par son travail consciencieux, échafaudé un plan de restructuration du 
ministère qui permettrait de couper plus de la moitié des postes et donc de réduire 
dans les dépenses. Il fait le portrait, très honnête, de chacun de ses collègues pour 
déterminer ceux qu’il vaut la peine de conserver. C ’est ce travail, tombé entre les 
mains d ’un collègue malhonnête, qui va lui coûté sa promotion. En effet, les 
employés paresseux vont se liguer sous Baudoyer pour contrecarrer les plans de
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Rabourdin et conserver leurs postes. L ’illustrateur Bixiou, employé paresseux, 
dépravé et sans conscience, fera la caricature qui annihilera les chances de succès de 
Rabourdin (Rabourdin représenté en boucher et massacrant les employés du 
ministère, avec pour légende : « Exécutions administratives »). Le clan de la 
médiocrité remporte donc la victoire à la fin du récit.
Les Comédiens sans le savoir (1846)
Gazonal, provincial et cousin de Léon de Lora, est amené à Paris pour y 
défendre un procès. Se présentant chez son cousin, il est rapidement entraîné par ce 
dernier et son ami Bixiou à travers les différents dessous et décors de la ville 
parisienne. A travers l’observation des différents « comédiens sans le savoir » que 
font défiler sous ses yeux les deux artistes (un rat (petite danseuse), une marcheuse, 
un premier sujet de l’opéra, un propriétaire de journal, un homme de police, un 
chapelier, une prêteuse sur gages, le portier de Bixiou, un usurier, un directeur de 
salons de coiffure, une tireuse de cartes et certains orateurs de la chambre), Gazonal 
prend peu à peu connaissance de manières parisiennes et surtout de la façon d ’arriver 
à ses fins en flattant les bonnes personnes. Pour lui jouer un tour, de Lora et Bixiou le 
font entrer dans la société des lorettes où il se ruine et où il oublie totalement son 
procès. Après plusieurs jours de débauche, Gazonal se retrouve, misérable, devant 
ses deux mystificateurs qui lui montrent, qu’au fond, il n ’a rien perdu et que son 
procès est gagné grâce à certaines de leurs manigances.
ANNEXE 2  : C O R P U S  EXHAUSTIF
1830 : La Maison du Chat-qui-pelote
1830 : La Bourse
1830-1846 : Petites misères de la vie conjugale
1831 : La Peau de chagrin 
1836-1843 : Illusions perdues
1837 : La Muse du département
1838 : Splendeurs et misères des courtisanes 
1838 : La Maison Nucingen
1838 : Les Employés
1839 : Béatrix
1839 : Pierre Grassou
1839-1842 : Autre étude de femme
1842 : La Rabouilleuse
1842 : Ursule Mirouët
1842 : Mémoires de jeunes mariées
1842 : La Fausse maîtresse
1842 : Albert Savarus
1843 : Honorine
1844 : Gaudissart II
1844 : Un Homme d ’affaires 
1844 : Un Début dans la vie 
1844 : Modeste Mignon 
1846 : Les Comédiens sans le savoir
1846 : La Cousine Bette
1847 : Le Cousin Pons 
1855 : Les Petits bourgeois
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ASPECT PHYSIQUE Beauté hors du commun ou laideur particulière? 
Stigmates du génie?
Infirmités?






Condamnation morale par les autres?
SINGULARITE OU 
MARGINALISATION
Y a-t-il une mise à l’écart?
Est-elle portée avec fierté ou subie comme un malheur? 
D ’où provient-elle?
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Type de collectivité ou d’organisation? 
Égalité, infériorité, supériorité? 





Egalité, infériorité, supériorité? 
Respect réciproque? Unidirectionnel? 
Raisons de la relation?
RELATIONS AVEC 
L’ARISTOCRATIE
Egalité, infériorité, supériorité? 
Respect réciproque? Unidirectionnel? 
Raisons de la relation?
RELATIONS AVEC 
AUTRES CLASSES
Egalité, infériorité, supériorité? 
Respect réciproque? Unidirectionnel? 
Raisons de la relation?
LIEUX SOLITAIRES Le chez-soi du peintre?
L ’atelier du peintre?
Autres?
Connotations?





Grands espaces ou espaces clos?
Connotations?
État physique (propreté/ saleté/ décoration/ objets 
significatifs)?
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Statut social final (acquisition d’une position)? 
Ascension / déchéance?
Trajectoire fulgurante ou patiente?
Causes de cette trajectoire?
Mort?





Jeune premier ou artiste mature? 
Confirmation ou échec d ’un talent? 
Reconnaissance du milieu? 
Reconnaissance populaire?
Système vocationnel/ professionnel?
CAPITAL Symbolique ? Social ? Economique ?
POSITIONS Politique? Esthétique? Sociale? Autre?
RAPPORT A LA 
MATÉRIALTÉ 
RAPPORT À LA 
PROSTITUTION




Égalité, infériorité, supériorité? 
Respect réciproque? Unidirectionnel? 
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